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LA CRÍTICA Y LA LITERATURA DE ARTE EN EL SUPLEMENTO DEL 
CARIBE (1973 – 1979). UN ESTUDIO APROXIMATIVO DE SU 
DESARROLLO EN EL CARIBE CONTINENTAL COLOMBIANO. 
 
 
INTRODUCCIÓN  
 
Durante el año 2007, en la agradable visita de dos colegas catalanes a 
Barranquilla, Jordi Lladó y Anna March Simó, con el bullicio carnavalesco, el 
escritor Ramón Illán Bacca sugirió al autor realizar un proyecto de tesis 
relacionado con el Suplemento del Caribe, que en la década de los setentas 
fue uno de los tabloides dominicales más importantes de Colombia. No era 
una idea del momento, correspondía a una silenciosa tarea de rescate y 
divulgación de la crítica cultural emprendida por Illán Bacca desde su 
influyente posición, que le permitiría convencer a la Universidad del Norte de 
patrocinar la investigación y posterior edición íntegra de la revista Voces 
(1917-1920). Pero también, recordar que Illán Bacca fue uno de los 
colaboradores habituales del Suplemento, pero más aún, fue en su 
apartamento donde se constituyó la idea de dicho dominical como lo 
atestiguan quienes sobreviven a ese grupo conocido como la ―Comisión 
Coordinadora‖, entre ellos, el historiador y crítico de arte Álvaro Medina. 
Conocía bien el tema, pues consignó en su obra ―Escribir en Barranquilla‖, un 
testimonio suyo sobre el citado Suplemento. También sabía que de las dos 
colecciones completas que existían en el país, sólo sobrevivía la que 
atesoraba Eduardo Vides Celis, arquitecto, curador de arte y jefe del Área 
Educativa del Museo de Arte Moderno de Barranquilla (MAMB), pues la otra 
fue se convirtió en papel reciclable para una de las tantas refacciones de la 
Biblioteca Departamental.  
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Ese mismo año, Vides Celis brindó su pleno respaldo al proyecto en ciernes, 
y comunicó a Medina su decisión para que a su vez éste, dado su interés en 
rescatar y propiciar la revisión de siete años de arduo trabajo editorial, y 
permitir que las nuevas generaciones tengan acceso para conocer aquellos 
acontecimientos, diera las orientaciones pertinentes a esta investigación. 
Nada más acorde con una democracia, que aquellos que han escrito la 
historia, tiendan el puente para que otros sigan abriendo nuevos caminos. 
Eso han hecho Illán Bacca, Vides Celis y Medina, no sólo como testigos de 
excepción, sino prohombres de una sociedad periférica.  
 
El proyecto se trazó para su desarrollo en un año, pero debido a varias 
dificultades presentadas, tuvo una intermitencia más larga. La principal 
dificultad, todo el material está en manos privadas, pues no pertenece a un 
fondo documental con las condiciones necesarias para su consulta. Tanto 
Vides Celis como el autor, eran concientes de esto. Así, se conformó un 
equipo que permitió en la actualidad tener al alcance el presente estudio 
preliminar, que está específicamente ligado al terreno de la crítica de arte y 
su desarrollo en el Caribe colombiano. La digitalización fue realizada con el 
apoyo de los restauradores Andrea Strauch y Alberto Restrepo, quienes 
fotografiaron más de dos mil páginas de las 274 ediciones del Suplemento 
del Caribe, para después editarlas y separarlas en archivos en programa 
acrobat, sólo para la consulta especial de esta investigación, pues los 
derechos de la misma reposan en la Casa Editorial El Tiempo.  
 
En el entretanto, dos estudiantes del Programa de Artes Plásticas de la 
Universidad del Atlántico, Gina Padilla y Jennifer Donado, transcribieron la 
selección de textos sobre arte del Suplemento, asistiendo al autor en 
compañía de Vides Celis, sobre las ediciones en papel. A este grupo de 
estudiantes se unieron Andrés Arias, Stefany Padilla y Gigliola Pardo, para 
transcribir los textos digitalizados y las entrevistas. Los estudiantes, 
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candidatos a grado, permanecieron en continuo diálogo con el autor, lo que 
generó, más allá de los propósitos planteados, la retroalimentación desde la 
Cátedra de Crítica de Arte, que se convirtió en taller y espacio para indagar 
sobre la crítica de arte en la región y su papel, frente al desarrollo que 
sucedió en el interior de Colombia y en otros centros de gravitación cultural 
del continente.  
 
Es sólo el comienzo de una tarea más larga, que ha debido enfrentar muchos 
cuestionamientos tipológicos sobre la contemporaneidad en la región. Los 
artículos y reseñas críticas seleccionadas están directamente relacionados 
con los cuatro críticos que la investigación resalta en su desempeño en las 
páginas del suplemento y la interconexión con otros medios culturales en 
diferentes ciudades del país.   
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OBJETIVOS 
 
OBJETIVO GENERAL 
 
Demostrar la existencia y desarrollo de la crítica de arte en la región Caribe 
colombiana, a partir del estudio de artículos y documentos publicados en el 
Suplemento del Caribe, en Barranquilla, en los años setentas (1973-79).  
 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
 
 Analizar los documentos generados por la crítica de arte a través del 
Suplemento del Caribe (Barranquilla), entre 1973  y 1979.   
 
 Identificar cuáles fueron los problemas y temáticas relevantes para el 
arte que trataron los articulistas en dicho suplemento. 
 
 Establecer los planteamientos críticos realizados por los autores en  el 
Suplemento del Caribe del Diario del Caribe, sobre los creadores y los 
escenarios artísticos – culturales en Barranquilla.   
 
 Explicar los avances y aportes que para la crítica de arte en el Caribe 
continental colombiano hizo esta publicación.  
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DESCRIPCIÓN DEL PROBLEMA DE INVESTIGACIÓN 
 
El paso veloz de los acontecimientos de actualidad, que por lo general no 
profundiza en los hechos históricos, ha logrado que la opinión pública haya 
olvidado, en el Caribe continental colombiano, el papel que desempeñó en su 
acción divulgadora de las artes plásticas, el suplemento cultural del Diario del 
Caribe, conocido como el Suplemento del Caribe, laboratorio crítico que en 
pocos años parece, según algunas de las notas del escritor Ramón Illán 
Bacca1, dinamizó un movimiento cultural en la región Caribe colombiana. La 
colección de 274 números del tabloide, publicados entre el 29 de julio de 
1973 y el 1º de abril de 1979, es el objeto de estudio de esta investigación.  
 
El grupo de intelectuales que integraban la llamada ―Comisión coordinadora‖, 
encargada de dirigir esta publicación dominical de corta edición, estaba 
constituido por el pianista y poeta Alfredo Gómez Zurek, el crítico literario 
Carlos J. María (conocido como ―Juan Buchar‖ en el ámbito de las letras 
colombianas), la antropóloga Margarita Abello, el escritor, historiador y crítico 
de arte Álvaro Medina, el abogado e intelectual Antonio Caballero Villa y el 
escritor Ramón Illán Bacca. Este grupo de críticos y periodistas culturales 
abrió un espacio para la divulgación de las artes visuales, el cine, las letras y 
la música, en una época de mucha actividad, si se considera el movimiento 
dinámico de centros, galerías y espacios institucionales y privados en las 
ciudades del litoral Caribe, Barranquilla y Cartagena de Indias. Casi treinta 
años después, su aporte parece llenarse de polvo y olvido. El episodio de 
uno de sus protagonistas, Alfredo Gómez Zurek, quien intentó legar la 
colección como testimonio a una de las bibliotecas públicas de Barranquilla, 
es una muestra de la ausencia de reconocimiento y valor del trabajo 
realizado en este medio impreso: todos los fascículos fueron utilizados para 
                                                          
1
 Bacca, Ramón Illán, Escribir en Barranquilla, Ediciones Uninorte, Barranquilla, 1998. pp. 172-176.  
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servir en las refacciones de pintura de dicha biblioteca, gracias a la anuencia 
de una funcionaria insensible. Pocos, sólo un rescate, han desempolvado 
aportes similares de una publicación de este tipo, en este caso una revista 
literaria, la revista Voces.  
 
En una reciente investigación, que tuvo por objetivo rescatar y reeditar en 
forma íntegra la revista ―Voces‖, de principios de siglo XX, el escritor Ramón 
Illán Bacca explica las razones por las cuales se consumó un proyecto 
cultural de tal envergadura, auspiciado por la Universidad del Norte:  
 
Debido a que los investigadores nacionales y extranjeros interesados 
en la revista tenían que acudir a la única colección que existe en la 
Biblioteca Departamental Meira Delmar, en Barranquilla –la cual se 
encuentra en mal estado por el paso del tiempo y por el uso-, se 
pensó en rescatarla mediante edición que sirviera tanto a estudiosos e 
investigadores como al público en general. Después de diversas 
gestiones ante distintas entidades, las cuales se entusiasmaron pero 
actuaron en forma muy lenta, el Centro de Estudios Regionales –
CERES- de la Universidad del Norte acogió mi propuesta de rescatar y 
reeditar la revista por considerarla patrimonio cultural de la región 
Caribe, de Colombia y del continente. El proceso de rescate fue arduo, 
debido, en primer lugar, a que la colección de Barranquilla estaba 
incompleta, por lo cual fue necesario un rastreo por otras bibliotecas 
del país, hasta lograr reunir los 60 números originales, los cuales se 
presentan en esta edición en tres volúmenes.2   
El problema es el mismo a lo largo y a lo ancho del Caribe continental 
colombiano, la pérdida y el olvido de la memoria documental de prácticas 
culturales como la crítica literaria y de arte, y la falta de continuidad de las 
                                                          
2 Bacca, Ramón Illán, Voces: 1917-1920, Edición íntegra, Ediciones Uninorte, Barranquilla, 2003. p. i.  
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mismas. La crítica de arte, que se dio de forma incipiente en la región 
durante los años cincuenta -al compararla con el interior del país, donde se 
desarrolló desde finales del siglo XIX, tuvo como laboratorio de trabajo, al 
lado de la crítica literaria y el periodismo cultural en general, el suplemento 
cultural conocido como el Suplemento del Caribe, perteneciente al Diario del 
Caribe, en los años setenta, desapareciendo al entrar los años ochenta, en 
que es publicado con el nombre de ―Intermedio‖ y con otras intenciones, 
aunado al hecho de que el mismo diario también dejará de publicarse diez 
años después, quedando como única opción informativa el periódico El 
Heraldo. Este vacío podría constituir la falta de desarrollo de una práctica 
que a mediados del siglo XX, pudo tener en los referentes modernos 
representados en la obra de artistas promisorios (los artistas barranquilleros 
Alejandro Obregón y Orlando ―Figurita Rivera, los cartageneros Enrique Grau 
y Cecilia Porras, y los magdalenenses Nereo López y Leo Matiz, etc.) y en 
una actividad cultural que desde finales de los cuarenta ya manifestaba una 
activa dinámica de salones regionales, nacionales e interamericanos, una 
base sólida sobre la cual fluir y manifestar opiniones bien formuladas.  
 
Si bien es cierto que existieron espacios dedicados pocas veces a la crítica 
en la región, específicamente en ciudades como Barranquilla y Cartagena de 
Indias, donde la actividad cultural se dinamizó gracias a la contribución de los 
inmigrantes venidos desde Europa y por ende, a su condición de puertos 
marítimos y fluviales, receptoras de las tendencias modernas urbanísticas, 
etc., no fue sino hasta transcurridos los años sesentas, que verdaderos 
espacios de la prensa escrita fueron dedicados al registro y comentarios 
críticos de exposiciones y salones de arte. El suplemento desapareció, como 
bien lo confirman quienes han explorado su historia3,  al término de los años 
setentas, con una corta duración, similar en los casos de publicaciones del 
                                                          
3
 Bacca, Ramón Illán. Op cit.  
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mismo tipo, casos de ―Voces‖ (1917-1920) y ―Crónica‖ (1950-1951), en su 
mayoría con colecciones incompletas en las bibliotecas públicas, o como en 
el caso de la última, prácticamente desaparecida. Pocas son las colecciones 
completas del suplemento, su ingente labor no ha sido valorada, cuan 
oportuno podría ser su apoyo a generaciones carentes de referentes 
conceptuales e históricos. Esa es la medida de esta problemática regional.  
 
PREGUNTAS DE INVESTIGACIÓN 
 
1. ¿Cómo y a través de qué medios se desarrolló la crítica de arte en el 
Caribe continental colombiano? 
 
2. ¿Cuáles eran los problemas que trataban los articulistas sobre el arte en el 
suplemento? 
 
3. ¿Qué temáticas se discutían en el suplemento que fueran relevantes para 
la alimentar un debate desde el ejercicio de la interpretación? 
 
4. ¿Cuáles eran las motivaciones que llevaron a sus creadores a ejercer la 
crítica de arte en las páginas del suplemento cultural? 
 
5. ¿A qué dificultades se enfrentaron los críticos en el suplemento al asumir 
el ejercicio de la interpretación? 
6. ¿Cuáles eran los propósitos de los articulistas en relación con los debates 
del arte moderno? 
 
ANTECEDENTES 
 
El ejercicio de la crítica de arte en América Latina y el Caribe tiene escasos 
referentes de estudio. Los trabajos publicados o inéditos son mínimos 
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cuando se ocupan de regiones periféricas. Aquellas investigaciones que se 
han realizado indagan sobre el papel de la crítica de arte en contextos 
nacionales o regionales, como Latinoamérica4, Colombia/Caribe continental 
colombiano5, Cono sur6, Venezuela7.  Ya en los años setenta, el crítico de 
arte argentino, Fermín Fevre, denunciaba la ausencia de investigación en 
América Latina:  
 
[…] Sabido es que durante años, los países latinoamericanos han 
vivido profundamente incomunicados entre sí. Poca y mala 
información daba cuenta muy parcialmente de su quehacer cultural y 
artístico. Basta tomar como ejemplo la escasa y mal difundida 
bibliografía artística. Los pocos libros de arte editados en los distintos 
puntos cardinales del continente no han tenido difusión debida en el 
resto. Mezquinas y falsas disposiciones proteccionistas o el desinterés 
y la apatía, han contribuido en forma notable a esta lamentable 
incomunicación. (…) Hoy no sería totalmente exacto decir que los 
artistas latinoamericanos se desconocen entre sí. Se han realizado 
positivos esfuerzos para intercomunicarse y las exposiciones 
itinerantes se han sucedido provechosamente de un país al otro. No 
ocurre, de todos modos, lo mismo con la crítica. Existe un 
desconocimiento casi absoluto de la crítica latinoamericana entre sí. 
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Tal vez este hecho se deba a su escasa relevancia, a su poca 
consistencia intelectual. Al mismo tiempo, tiene que haber contribuido 
a ello su notorio fragmentarismo. Los libros de crítica de arte escritos y 
editados en el continente no son numerosos y en muy pocos casos 
han ejercido verdadera influencia.8  
 
Si esa era la situación percibida por el notable crítico, en lo que comprende 
toda América Latina, el caso de la región Caribe colombiana, en sus zonas 
continental e insular no fue la excepción. Aunque relacionada con el cosmos 
del Gran Caribe, la órbita de influencia de sociedades como la cubana, la 
dominicana o la portorriqueña, miraban en dirección de los Estados Unidos 
de América, muy rara vez hacia el mismo contexto latinoamericano, mucho 
menos a Colombia, ya que incluso su Caribe no era percibido como parte del 
Gran Caribe, y mucho menos al interior del país, como Caribe, sino como 
Atlántico, seguramente buscando reforzar sus lazos históricos y culturales 
con el mundo atlántico. La ciudad más importante a nivel cultural en el Caribe 
colombiano, por su posición estratégica y su papel en el largo período 
colonial, era de paso a finales de siglo XIX una urbe aislada:  
 
La Cartagena de la primera mitad del siglo XX era una ciudad cerrada 
a los cambios, alejada de la modernidad y con una economía 
incipiente, amurallada no sólo física sino también mentalmente y 
aferrada a glorias pasadas. Las manifestaciones artísticas y sus 
producciones pasaron a un segundo plano, convirtiéndose en un arte 
de entretenimiento y de ―señoras bien‖ de la sociedad. Aún aquellos 
centros que por su naturaleza debieron ser los focos desde los cuales 
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se fomentara e irradiara la cultura, se vieron sumidos en una especie 
de decadente rutina.9 
 
Debido a esas circunstancias, no es raro que siendo, al lado de Barranquilla, 
las ciudades más grandes de la región, las actividades artísticas y culturales 
en las otras provincias no existieran. Por eso, esta investigación parte de los 
estudios sobre el ejercicio de la crítica de arte en Colombia, desde el pionero 
―Arte y crítica en Colombia‖, aparecido en el libro ―Procesos del arte en 
Colombia‖ de Álvaro Medina, a los que fueron realizados en su mayoría 
durante los años noventa y principios del presente siglo, cuyos autores se 
han ocupado de los orígenes de la crítica10, de la reconstrucción de una 
historiografía de la crítica de arte en Colombia11, y en el ejercicio de esta 
práctica cultural durante varias épocas, por ejemplo, entre los años cuarenta 
y setenta12, o durante los años setenta y los noventa13. Todos estos estudios 
son deudores de los aportes realizados por el historiador Gabriel Giraldo 
Jaramillo.14  
 
La investigación reconstruye la gestación de un movimiento crítico que se 
forjó en las páginas de medios impresos en ciudades del Caribe continental 
colombiano como en el caso específico de Barranquilla, después de la 
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encrucijada que representó la aparición del arte de ideas, o arte conceptual, 
que se manifestó con fuerza en la región durante los años sesenta. Pocos 
antecedentes en los años cincuentas y sesentas se presentan en el campo 
de la crítica de arte, propiciada quizá por algunas pocas exposiciones y el 
proceso formativo de la Escuela de Bellas Artes de la ciudad porque  
 
(…) sólo a mediados del siglo, bajo la administración de Eduardo 
Lemaitre, se inicia el renacer y revaluación cultural de la ciudad y será 
realmente entonces cuando Cartagena se abre a la modernidad y al 
siglo XX en sus aspectos artísticos. Se hicieron desde la Universidad 
de Cartagena programaciones culturales y conferencias, y el Palacio 
de la Inquisición se abre como espacio de exposiciones. Es así como 
en 1958 pudo verse la exhibición de obras de los siguientes artistas: 
Leo Matiz (fotografías), Carlos Rojas, Jorge Valencia, Pedro Angel 
González, Cecilia Porras, Vicente Pastor Calpena, Hernando Lemaitre, 
Luis Alberto Acuña y Enrique Grau.15  
 
El proyecto se sustenta en la necesidad de rescatar, como lo ha expresado 
López Rosas, de los procesos de la crítica de arte en Colombia, (…) su 
memoria, su historia; sobre ella se extiende una amnesia sistemática y tenaz 
que impide la construcción de una de las condiciones de posibilidad 
fundamentales para la superación de esa recepción subalterna del 
pensamiento artístico y crítico internacional.16 
 
En el desarrollo del ejercicio de esta práctica cultural desde la región Caribe 
continental colombiana, el proceso probablemente se pudo nutrir con la 
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presencia de artistas modernos como Alejandro Obregón, Enrique Grau, 
Cecilia Porras, Norman Mejía, Álvaro Barrios y los miembros del Taller de 
Arte ―El Sindicato‖, figuras artísticas entorno de críticos de tanta relevancia 
como el cubano José Gómez Sicre, impulsor de las colecciones del Museo 
de Arte Moderno de Cartagena, Ángel Rama, Marta Traba y Álvaro Medina. 
Ellos propiciaron bajo su tutoría, prácticas culturales desde el Caribe, que 
pueden considerarse como simiente de la crítica de arte regional. En esa 
medida, la investigación es una visión distinta a cómo se ha configurado la 
crítica de arte en el interior del país.   
 
Así pues, desde mediados de siglo XX, la región ve emerger inquietudes 
críticas en torno a las artes plásticas, lo que conlleva la aparición de espacios 
en Cartagena: (…) la década del sesenta, quizá la más significativa del 
presente siglo. (…) La vinculación del establecimiento a la Secretaría de 
Educación Departamental y la Extensión Cultural de Bolívar, bajo la dirección 
de Judith Porto de González, se formaliza con la inauguración de la Sala de 
Orientación Artística, un espacio abierto a la divulgación de los trabajos más 
recientes de los artistas plásticos locales.17 El papel desempeñado por 
algunos periodistas culturales en un nivel divulgador se desarrolló allí, dado 
que la crítica tenía el papel de promover a los jóvenes artistas que 
graduaban de la Escuela de Bellas Artes:  (…) Asomaba el medio de la 
plástica local los comentarios de arte de Rafael Díaz, quien publicaba sus 
escritos bajo el seudónimo de Juan del Arte, y J. Eutiquio Leal, reconocido 
escritor residenciado en la ciudad, cuyos comentarios y entrevistas eran 
publicados en Diario de la Costa. El “Grupo de los 15” logró conseguir el 
apoyo que necesitaba una nueva generación para lanzar sus nuevas 
propuestas estéticas. Al lado de ellos, Blasco Caballero, joven (…) artista 
polémico y multifacético; comprometido más allá de la obra artística, buscó 
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ser un agitador de conciencias.18 Caballero, integrante del Grupo de los 15, 
tenía en este medio el espacio propicio para su oficio de escritor y crítico, 
porque (…) los cartageneros contaban con una página cultural semanal en 
Diario de la Costa, en el cual colaboraron varias veces los barranquilleros. 
Desde las páginas del mismo periódico, como columnista, Blasco Caballero 
fungió de crítico, promotor, propagandista y divulgador del Grupo de los 15.19   
 
La investigación pretende, así, describir los hechos históricos que moldearon 
esta práctica cultural en la región, desafío que intenta seguir como exhorta 
López,  
 
(…) La labor que queda por hacer está asociada no sólo al rescate de 
sus textos sino al estudio de sus ideas, por supuesto, desde una 
crítica a los excesos de las jerarquías axiológicas poscoloniales de la 
historia ―moderna‖ del arte que, hasta ahora, han imperado en nuestro 
país y, sobre todo, para la restitución crítica de su lugar dentro de los 
procesos del arte en Colombia.20 
 
MARCO TEÓRICO 
 
Una sociedad moderna comprende el ejercicio profundo de la crítica, en el 
vasto repertorio que ello convoca (arte, literatura, música, política, etc.). En lo 
que respecta a la crítica de arte, en Colombia esta práctica cultural se 
produjo a finales del siglo XIX, con el advenimiento de la figura de Andrés de 
Santa María y los salones de arte celebrados en los años setentas de dicho 
siglo en un medio provinciano, durante la época republicana porque (…) la 
del crítico no es una profesión grata y su ejercicio libre presenta escollos que 
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aún hoy son difícil de salvar. La incomprensión, cuando no la ira, son las 
respuestas a la evaluación adversa pero justa de una obra. En el curso del 
siglo XIX estas consideraciones, en un país humanamente pequeño aunque 
físicamente grande, y más concretamente en una Bogotá que lentamente 
salía de u condición de aldea provincial y cerrada, debieron condicionar la 
opinión de los críticos en ciernes.21   
 
Si esa era la situación en aquel largo período de guerras civiles, el panorama 
de las regiones ―periféricas‖, como el Caribe, no era más alentador. Todo el 
poder político y económico se administró desde el interior, quizá por razones 
que todavía se suponen (…) sensato es concluir que la Corona no autorizó 
nunca en iglesias, conventos y palacios, el fasto que se observa tierra 
adentro en ciudades como México, Oaxaca y Antigua, Quito, el Cusco y La 
Paz, o Bogotá, Tunja o Popayán, muy probablemente para no atraer a los 
piratas tras el temprano saqueo de Panamá.22  Bajo la sombra del Tribunal 
del Santo Oficio, difícilmente en Cartagena de Indias, el más grande de los 
puertos del litoral Caribe colombiano, era complicado que brotaran ideas 
modernas que no estuvieran amenazadas por el sistema religioso. Sin 
embargo, será en las últimas décadas del siglo XIX, que surgirán exponentes 
de las artes plásticas.  
 
Pero la crítica se desarrollará sólo hasta mediados de siglo XX, y 
particularmente con fuerza durante los años sesentas y setentas en esa 
misma ciudad, como lo establecen algunos historiadores:  
 
Con la iniciación de labores de la Escuela de Bellas Artes a finales de 
la década del cincuenta y la vinculación de algunos docentes, como 
los pintores Pierre Daguet (francés), Pedro Angel González y el 
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maestro Juan A. Horrillo, se inició una etapa de gran estimulación para 
el desarrollo de las artes plásticas en la ciudad, fomentado también 
por las exposiciones de pintores del interior del país, que empezaron a 
presentarse en las salas de exhibición locales. Entre ellas cabe citar la 
Exposición de Pintura Latinoamericana, traída a la ciudad por José 
Gómez Sicre y que se exhibió en el Palacio de la Inquisición en 1957, 
la cual sirvió de base para la colección del Museo de Arte Moderno de 
esta ciudad.23 
 
Considerar a la crítica de arte como una práctica cultural moderna, sólo 
puede decirse que surge a finales del siglo XVIII, en la Europa Occidental, no 
es de extrañar, si se tiene en cuenta que las ideas ilustradas surgieron en 
Francia y en las islas británicas, gracias al impulso de la producción 
económica que los territorios de ultramar ofrecían desde el Caribe. El hecho 
de que no se haya registrado sistemáticamente el aporte cultural de los 
pueblos del Caribe, para constatarlo, no obsta que su visión del mundo, en 
un interesante proceso de mestizajes de pieles y ritmos, no sea señal de 
contribución para las representaciones culturales y las interpretaciones 
críticas que tuvieron lugar en el siglo XX en regiones como el litoral caribe 
colombiano. Los documentos de Denis Diderot conocidos como Salons, 
llamados así por referirse a los salones de la academia francesa, fueron los 
primeros documentos críticos modernos sobre el arte. La crítica de arte, para 
atenernos a una definición más o meno esbozada, tradicionalmente suele 
trabajar el hecho artístico a un nivel interpretativo, valorando y reseñando las 
obras y exposiciones que no se consideran como históricas. El ejercicio 
interpretativo acude a diversos planteamientos que responden la crítica 
según las épocas y enfoques: esteticistas, economicistas, ideológicos, 
metodológicos, etc.  
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La crítica de arte es una práctica moderna que ha trascendido los escenarios 
académicos al adquirir una dimensión nueva en los medios masivos de 
comunicación. Describir su configuración y evolución como ejercicio de una 
práctica cultural moderna, debe considerar que  
 
(…) la crítica, en tanto que arte de la interpretación, estaría vinculada 
a la extensión de un mercado burgués del arte, a la aparición de 
―movimientos‖ artísticos con poética concreta y vocación de militancia 
cultural, y por fin, a la divulgación del producto estético en las culturas 
que desde finales del siglo XVIII podemos empezar a definir, con 
mayor o menor exactitud, ―de masas‖ (por lo demás, el ―crítico‖ 
comienza entonces a influir en las páginas de los cotidianos y de los 
periódicos que, precisamente, se configuran tal y como los conocemos 
hoy al acabar dicho siglo).24 
 
La crítica de arte o literaria, pasa por una nueva etapa. Lejos de anclarse en 
el ámbito especializado, surge hoy en los medios de comunicación de masas 
como alternativa para el acercamiento del público, lejos de aquella primera 
intención con la que nació 
 
(…) Mientras la crítica tuvo por función tradicional el juzgar, sólo podía 
ser conformista, es decir conforme a los intereses de los jueces. Sin 
embargo, la verdadera ―crítica‖ de las instituciones y de los lenguajes 
no consiste en ―juzgarlos‖, sino en distinguirlos, en separarlos, en 
desdoblarlos. Para ser subversiva, la crítica no necesita juzgar: le 
basta hablar del lenguaje, en vez de servirse de él. Lo que hoy 
reprochan a la nueva crítica no es tanto el ser ―nueva‖: es el ser 
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plenamente una ―crítica‖, es el redistribuir los papeles del autor y del 
comentador y de atentar, mediante ello, al orden de los lenguajes. 
Será suficiente para persuadirnos observar el derecho que le oponen y 
en el cual pretenden autorizarse para ―ejecutarla‖.25  
 
El oficio interpretativo, que será estudiado y analizado en esta investigación, 
debe su desarrollo y competencia al sistema de producción artística. Pero, 
¿Qué hizo posible una prolífica producción crítica en un tabloide como el 
Suplemento del Caribe?  
 
Algunas respuestas aproximadas podrían ser una prolífica producción 
plástica, un movimiento fuerte en espacios expositivos, una visión diversa 
sobre las artes visuales en una región universalista, entre otras. Eso 
fundamenta el ejercicio del crítico 
 
Con frecuencia los estetas han especulado sobre la presunta 
posibilidad de un arte ideal, nacido en la mente del artista y maduro y 
logrado antes de su realización extrínseca y material. Ni creo, ni me 
presto a creer en opiniones semejantes, pues nadie podría aportar 
pruebas de su veracidad. Quien quiera que haya tenido la menor 
familiaridad con la producción artística, sabe la enorme distancia que 
separa al embrión formal, al momento auroral, a la imagen plástica, 
musical, poética, de su verdadera realización. Por eso creo que no 
debe razonarse de arte, sino, tomando en cuenta desde el principio 
esta limitación y tratando sólo de la obra artística una vez que, 
plenamente expresada, se hace comunicable al prójimo.26  
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El marco de esta investigación centra su análisis en los planteamientos que 
se han realizado sobre la crítica y la interpretación,27 que matizan el ejercicio 
de la crítica de arte en contextos tan disímiles como el ámbito europeo – 
norteamericano y latinoamericano.  
 
Intentando reconstruir una aproximación crítica y reflexiva sobre la 
interpretación estética en el Caribe continental colombiano, sustenta sus 
orígenes en su relación con el periodismo cultural y el devenir de los 
tabloides y revistas culturales latinoamericanas (Ospina, 1991; Rivera, 1995), 
como el escenario que hizo posible este laboratorio de crítica de arte 
caribeño.  El papel de los periodistas culturales ejerciendo su actividad como 
críticos de arte o literarios en publicaciones periódicas porque (…) no sólo en 
Latinoamérica sino en todo el mundo, la crítica ha sido ejercida por filósofos, 
periodistas, profesores, historiadores, poetas o literatos, hasta alcanzar cierta 
y limitada especialización y profesionalización.28 Los tabloides, que 
complementan la función del periodismo cultural, son una parte del espectro 
que abarca esta rama del oficio:  
 
(…) El campo del ―periodismo cultural‖ no es por cierto uniforme ni 
reductible a unos pocos prototipos de fácil identificación. La gama es 
amplia, incluso en su aspecto formal, y permite considerar 
indistintamente como tal a una revista literaria de pequeña circulación, 
el suplemento de un diario de tirada masiva, una publicación 
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académica altamente especializada, un fanzine, una revista de 
divulgación que trabaja con recortes temáticos muy diferenciados 
entre sí, una colección fascicular, etcétera.29 
 
El papel ejercido por el Suplemento del Caribe, tiene antecedentes valiosos 
en las páginas culturales del Diario de la Costa (Cartagena), así como en las 
revistas literarias Voces y Crónica (Barranquilla), que aparecieron en los 
años veinte y en los años cincuenta del siglo XX. La actividad cultural gravitó 
entre ambas ciudades, siendo que tenían una comunicación que se 
alimentaba por el dinamismo cultural de la capital colombiana, Bogotá, lugar 
al que iban los artistas de toda la región intentando encontrar el 
reconocimiento que regionalmente no era suficiente, y que hallaban en estas 
ciudades litorales.  
 
JUSTIFICACIÓN 
 
La idea de modernidad en una sociedad abarca, no sólo las artes de la 
representación, sino también las actividades intermediadoras y críticas que 
dieron respaldo teórico a dichas prácticas artísticas. Desde esta perspectiva, 
la modernidad, que se ha dado fragmentariamente en el Caribe colombiano 
(región continental y región insular), no alcanzó a consolidarse en la región, 
por muchos factores, entre los que se cuentan la carencia de instituciones 
humanísticas, capaces de dinamizar la formación de críticos y ensayistas 
que, de paso, ante la escasez de libertades políticas no habrían tampoco 
logrado provocar un proceso de retroalimentación entre sus iguales.  
 
Son muy pocos los estudios que se conocen en nuestra región, que 
reconstruyan un itinerario de la crítica de arte en el Caribe colombiano, en 
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contraste con los que se han realizado en el interior del país, que dan cuenta 
del desarrollo de textos de carácter crítico en Antioquia, Bogotá y Cali. Las 
aproximaciones más cercanas se encuentran en los estudios del historiador y 
crítico de arte Álvaro Medina y un número importante de publicaciones, sobre 
todo en arte, la mayoría consignadas en la prensa, entre quienes destaca el 
nombre de Eduardo Márceles Daconte. Pero, ¿cómo se podría desarrollar 
una investigación de esta naturaleza -que llene el vacío que sólo hace poco 
tiempo los estudios culturales empiezan a ocupar gracias al impulso de 
convocatorias públicas y gobiernos provinciales sensibles a dar impulso a las 
investigaciones en estos campos- que propicie el diálogo y el intercambio de 
ideas sobre el devenir de las artes en el Caribe colombiano, sin límites 
geohistóricos ni culturales, cuando las únicas fuentes disponibles se 
encuentran en fondos privados, no en instituciones públicas?  
 
Las escasas fuentes para el estudio de una crítica en el Caribe colombiano, 
parecen circunscribirse a los intentos aislados durante los años cincuentas y 
sesentas de diversos autores de registrar en la prensa de Cartagena de 
Indias y Barranquilla, pero muy poco en los incipientes medios de 
comunicación del resto de las ciudades y poblados de la región. El 
Suplemento del Caribe, publicación del Diario del Caribe (1973-1979), fue 
quizá el único medio de divulgación de carácter crítico, en el que el debate y 
la polémica se desarrollaron con intensidad, pero no sólo en Barranquilla, la 
ciudad en la que se publicó, sino que era un medio incluyente, en que 
tuvieron cabida diálogos regionales. Por lo cual, esta investigación centrará 
su atención en Barranquilla, especialmente, debido a que fue la ciudad en la 
que se publicó el Suplemento, y con alusión a Cartagena de Indias, por tener 
una actividad cultural pionera en la región, que sin embargo, se desarrolló 
con fuerza en consonancia con Barranquilla, pues artistas de ambas 
ciudades y de otros centros urbanos como Santa Marta, tuvieron actividades 
expositivas y críticas paralelas. Pero fue en el tabloide del Diario del Caribe 
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en donde más notas críticas se publicaron y de paso, una publicación seriada 
de muchos números en circulación durante varios años. Debe entenderse 
aquí la utilización del término región Caribe continental colombiana o Costa 
Caribe continental colombiana, no en el sentido abarcador de los siete 
departamentos que actualmente la conforman (excluyendo al archipiélago de 
San Andrés, Providencia y Santa Catalina que es el departamento insular de 
la región), sino en el sentido de que siendo Barranquilla y Cartagena 
epicentros de la actividad artística y cultural regional, concurren aquí los 
artistas, críticos y periodistas culturales de todo el Caribe continental 
colombiano.   
 
La colección  del Suplemento del Caribe que sobrevive existe aún debido a la 
constante y diligente labor de curadores como Eduardo Vides Celis, quien 
en las más ingeniosas condiciones de conservación, ha salvaguardado 
valiosos testimonios documentales como éste, en el que escritores, 
ensayistas y periodistas culturales se ocuparon de validar y legitimar desde 
esta tribuna dominical un ejercicio autónomo e independiente de la crítica, 
que aún no ha recibido la atención correspondiente.  
 
Las circunstancias que derivan de este olvido, favorecen la incomprensión de 
los procesos ideológicos y culturales, y por ende, perpetúan la amnesia 
sobre los aportes de una literatura artística desde las regiones colombianas. 
Con este estudio esperamos superar los límites impuestos por políticas 
centralistas, que perpetúan la ignorancia sobre las historias y los estudios 
culturales regionales, básicamente desconociendo cuanto contribuyeron a 
formar una opinión seria y bien formulada desde la prensa cultural. Al revisar 
sus motivaciones, implicaciones, planteamientos y dificultades, se abre 
campo al estudio y análisis de su producción, que durante seis años se 
desarrolló, transformándose, y con cada cambio, se enfrentó a mecanismos 
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de censura que parece, terminaron sacándole de circulación, por los mismos 
poderes que hoy controlan la información mediática.    
 
METODOLOGÍA  
 
Esta investigación histórica tomó como caso de estudio el Suplemento del 
Caribe, del Diario del Caribe, y su producción crítica realizada entre 1973 y 
1979, por un grupo de periodistas culturales que ejercieron la crítica de arte 
moderna desde esta publicación barranquillera.  
 
En la primera etapa del proyecto se examinó todo el material bibliográfico 
relacionado con la crítica de arte, así como los estudios que muestran el 
desarrollo de la crítica de arte en América Latina y el Caribe, en Estados 
Unidos de América y Europa Occidental, particularmente en España. A la 
vez, se revisaron los documentos de la serie completa del Suplemento del 
Caribe, seleccionando aquellos que se encuentran dentro de la categoría 
―artes plásticas y visuales‖, que fueron la fuente primaria de esta 
investigación. Esta categorización permitió localizar y analizar sólo los 
artículos relacionados. Para realizar este trabajo se conformó un equipo 
constituido por dos restauradores y cinco estudiantes del Programa de Artes 
Plásticas de la Universidad del Atlántico, quienes tuvieron asignadas 
diferentes funciones en el proyecto, durante la segunda y tercera etapas.  
 
En la segunda etapa, se identificaron cuáles fueron los autores que en varias 
ediciones fueron constantes en sus colaboraciones con el Suplemento del 
Caribe y que fueron influyentes en el medio, revisando los problemas y 
temáticas relevantes tratadas, y se establecieron los planteamientos críticos 
realizados por los autores, sobre los creadores y los escenarios artísticos – 
culturales en Barranquilla. Esto fue posible gracias a la digitalización del 
material completo de 274 ediciones del tabloide, mediante fotografía con alta 
34 
 
resolución. Mientras se editaban los materiales digitales, se procedió con el 
apoyo de dos de los estudiantes a seleccionar los documentos de las 
ediciones en papel.   
 
El autor realizó en esta etapa tres entrevistas a artistas, curadores, críticos y 
gestores relacionados con estos hechos, cuyas opiniones complementaron 
y/o validaron la tesis sobre la importancia de los aportes publicados. Con el 
apoyo de uno de los estudiantes se transcribieron estas entrevistas. 
Mientras, un equipo conformado por cuatro de los estudiantes recibieron 
material digitalizado editado y una selección de más de 170 artículos, 
entrevistas y reseñas críticas sobre artes plásticas y visuales, y transcribieron 
de las ediciones los documentos correspondientes. Esta labor se prolongó 
hasta la tercera etapa. El autor empleó el material digital para sus 
indagaciones y redacción del documento analítico.  
 
En la tercera y última etapa se terminó de redactar el documento de análisis 
con los planteamientos de los críticos escogidos. La selección de los mismos 
se fundamentó en su trayectoria y compromiso con el Suplemento, desde 
escenarios múltiples, como artistas; redactores de otros medios como la 
Radio Nacional de Colombia, El Tiempo o El Espectador; académicos; 
pensadores, gestores o traductores. Entre los 179 documentos transcritos 
por el equipo de estudiantes, se seleccionaron 72, que corresponden a los 
críticos Álvaro Medina, Eduardo Marceles Daconte, Álvaro Herazo y Delfina 
Bernal.  
 
El estudio y análisis se planteó ir más allá de los meros postulados culturales 
de siempre sobre la región Caribe, excluida de las apreciaciones e 
invetsigaciones sobre crítica efectuadas en el país, ya que es importante el 
papel que ejercieron algunos medios impresos en la historia cultural de la 
región y el país, las aportaciones realizadas por los articulistas, cuando se ha 
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creído que el discruso de las prácticas culturales se han centrado sólo en la 
literatura, siendo que el Suplemento muestra interesantes contribuciones en 
campos poco estudiados como el cine, la música y el teatro, además de las 
artes plásticas y visuales.  Precisamente, conforme se explicaron estos 
acontecimientos, se puede comprender porque sucedieron los hechos, para 
seguir indagando en los motivos por los cuales, al parecer, después de la 
desaparición del Suplemento del Caribe, no hubo casi ninguna continuidad.  
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RESULTADOS 
 
UN SUPLEMENTO POLÉMICO 
 
El domingo 1º de abril de 1979 salió a calle la edición 274 del Suplemento del 
Caribe, la última edición realizada por el grupo de artistas, críticos de arte y 
periodistas culturales que fue conocido como ―la Comisión Coordinadora‖.  
 
Dos meses antes, el sábado 3 de febrero, tras la violación de una orden de 
Julio Mario Santo Domingo, propietario del Diario del Caribe, la publicación 
inició su lento camino hacia el cierre definitivo. La orden consistía en no 
publicar el cuento de autoría del mismo empresario titulado ―Divertimento‖, 
que escribió en inglés en 1948 y tradujo posteriormente Alfonso Fuenmayor, 
periodista cultural que era uno de los más importantes miembros del ―Grupo 
de Barranquilla‖. El cuento se había publicado por primera vez en la revista 
Estampa, en 1949, y posteriormente en la revista Crónica, en 1950. Santo 
Domingo ordenó recoger todos los ejemplares del Suplemento, para evitar su 
salida. Esta autocensura provocó como respuesta que algunos pocos 
ejemplares sobrevivieran, cada uno en manos de los mismos miembros del 
equipo de la ―Comisión‖. El hecho de que fuera publicado con anterioridad, 
contradice esa autocensura.  
 
El cuento envolvía aparentemente asuntos de interés íntimo de una 
―aristocracia criolla‖ más dedicada a su enriquecimiento económico que 
intelectual. Santo Domingo, amigo de muchos miembros notables del Grupo 
de Barranquilla, patrocinó y toleró por varios años los contenidos de esta 
revista dominical, en tanto que dichos contenidos no habían comprometido 
nada personal que le pudiera afectar.  
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La edición 267 del 4 de febrero, salió, sin embargo, a la calle, a escondidas 
por supuesto, y en ella se observa un interesante ejercicio de crítica cultural, 
que abarca no sólo lo literario, sino también lo visual y lo plástico. El cuento 
del ―magnate criollo‖ fue acompañado de una crítica literaria sobre el mismo, 
a cargo del profesor e investigador del francés Jacques Gilard, y un ejercicio 
de análisis del historiador y crítico de arte Álvaro Medina, sobre la ilustración 
del cuento hecha especialmente por el artista Alejandro Obregón.30 Este es 
el final de la historia del Suplemento del Caribe, publicación desde la cual se 
realizó el primer ejercicio continuo de una crítica de arte de carácter moderno 
en el Caribe colombiano.  
 
Sabiendo que el desarrollo del arte, y del arte moderno en particular, fue 
incipiente en el Caribe, ¿puede, entonces, hablarse ante la incidencia y 
actividad de dicho periódico, de una escuela de críticos de arte? o ¿de un 
grupo de críticos de arte? o ¿de un ―grupo cultural‖ de los que Barranquilla ya 
conocía, desde los años veinte? Con base en algunos textos críticos y en la 
revisión de literatura pertinente así como de algunas entrevistas realizadas a 
las personalidades relevantes, la investigación pretende explorar el devenir 
de la crítica de arte en el Caribe. 
 
EL DESARROLLO DE LAS ARTES EN EL CARIBE COLOMBIANO 
 
El desarrollo del arte se vivió con fuerza en las ciudades del litoral Caribe: 
Barranquilla, Cartagena de Indias y Santa Marta, todas con condición de 
puerto. Durante más de tres siglos, el tráfico comercial del período colonial 
tuvo como epicentro a Cartagena de Indias, desplazando cualquier otro 
                                                          
30
 Medina, Álvaro, “El dibujo de Obregón”. Suplemento del Caribe, No. 267, Barranquilla, 4 de 
febrero de 1979. p. 2. El dibujo ya había servido como ilustración del cuento en sus dos anteriores 
publicaciones: En la revista Estampa (Bogotá), el 26 de febrero de 1949, y en la revista Crónica, el 20 
de mayo de 1950. La nota de Medina combinaba por primera vez la historia y la crítica, al comentar 
dicha ilustración, treinta años después. 
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escenario como tal, convirtiéndola en atractivo para el saqueo y el asedio de 
los corsarios de las potencias enemigas, contra los cuales la Corona 
patrocinó la construcción de uno de los más grandes sistemas defensivos del 
Gran Caribe. La independencia política de la Nueva Granada, y la gesta 
heroica de los cartageneros, convierte a la ciudad puerto en punto de 
intercambio de ideas y materiales científicos. Algunos de sus más 
prominentes hijos participan activamente de este esplendor, desde mucho 
antes, en empresas científicas como la Expedición Botánica (Pablo Caballero 
y Salvador Rizo Blanco) a la que aportan con la destreza del pincel, durante 
la segunda mitad del siglo XVIII. Otros, se conectan desde los albores de la 
República con el mundillo político y social de la fría Santafé siendo testigo de 
sus intrigas con el ojo del esteta (José Gabriel Tatis), y finalmente, a finales 
de siglo XIX, surgen aquellos que vislumbran una nueva época para la 
ciudad (Luis Felipe y Generoso Jaspe), a través de la arquitectura, la 
acuarela y la fotografía.  
 
Ese es el ambiente en el que nace una de las escuelas de arte más antiguas 
del país, la Escuela de Bellas Artes, creada en Cartagena en 1891. El pintor 
retratista Epifanio Garay, fue invitado por el presidente Rafael Núñez para 
hacer realidad este proyecto:  
 
(…) Epifanio Garay funda la Escuela de Bellas Artes de Cartagena en 
1891, por iniciativa de Rafael Nuñez y de doña Concepción Jiménez 
de Araujo de acuerdo con el Decreto 141 del 28 de Abril de 1891. En 
los inicios del siglo XX, la Escuela entra a formar parte de la 
Universidad de Cartagena y dejó de funcionar treinta años hasta que, 
a mediados de este siglo, bajo la gobernación de Eduardo Lemaitre y 
su secretario Aurelio Martínez Canabal, la Secretaria de Educación 
Departamental se hace cargo de ella para revivirla como el Instituto 
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Musical y de Bellas Artes, por el Decreto 755 del 19 de diciembre de 
1957.31  
 
Aunque la proyección de la Escuela no fue larga, hizo parte de la Universidad 
de Cartagena, en las primeras décadas del siglo XX, hasta que fue cerrada, 
para convertirse en instituto departamental. Al igual que en Barranquilla, aquí 
se fusionaron dos institutos, ambos relacionados con la pintura y la música. 
La decadencia política y económica de Cartagena en la etapa republicana 
cede espacio al puerto vecino, que se ha convertido en una pequeña urbe 
con pretensiones metropolitanas, Barranquilla. Allí, gracias a la presencia de 
numerosos inmigrantes norteamericanos, europeos, árabes y judíos, se 
conforma un ambiente cosmopolita que a pesar de fortalecer sólo su 
condición de puerto, estimula la creación de la Escuela de Bellas Artes,32 
anexa hoy a la Universidad del Atlántico, fundada mediante Ordenanza n° 
042 del 15 de junio de 1946, expedida por la Asamblea Departamental del 
Atlántico.33 Una profunda crisis institucional no mermó el proceso formador, y 
varias generaciones de artistas se han educado y educan en la actualidad 
allí. Santa Marta, asociada más al período inicial de poblamiento de los 
españoles, se revitalizará en las primeras décadas el siglo XX, casi a la par 
de Barranquilla, gracias a la bonanza que genera la producción de la Zona 
Bananera, en la que los intereses de la compañía norteamericana United 
Fruit Company estarán puestos por mucho tiempo, alimentando una ―élite‖ 
burguesa, que se establecerá y defenderá sus acciones, provocando una 
                                                          
31
 Trujillo, María Eugenia. Las artes plásticas en Cartagena en el siglo XX. (“Serie de estudios sobre la 
Costa Caribe" / Publicación del Departamento de Investigaciones de la Universidad Jorge Tadeo 
Lozano, Seccional del Caribe / Noviembre, N° 6), Cartagena, 1999, p. 16.  
32
 La Escuela de Bellas Artes del Atlántico (Barranquilla) fue creada mediante la Ordenanza 
Departamental n° 070 del 26 de junio de  1939, situación que sería legalizada en el año siguiente, 
mediante la Ordenanza Departamental n° 035 del 1° de julio de 1940, la cual crea el Museo del 
Atlántico (antecedente de la futura Universidad del Atlántico), conformado por 17 institutos 
educativos, entre ellos, la Escuela de Bellas Artes. El decreto 316-bis del mismo año reglamenta su 
funcionamiento, asignándole una parte del edificio “abandonado” en donde en aquel momento se 
realizaba una Exposición de Productos Nacionales.  
33
 El artista Alejandro Obregón fue uno de sus directores entre 1962 y 1963. 
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crisis social que desembocará en hechos trágicos en 1928, como la masacre 
de las bananeras. En esta ciudad, aparecieron artistas que se sitúan en el 
tiempo de los Grupos de Barranquilla y Cartagena, en una relación muy 
cercana.  
 
La academia y el sector cultural en el Caribe colombiano aun se indagan 
sobre la creatividad de los artistas, cineastas, músicos y escritores que dio 
esta región a mediados de siglo XX, de manera abierta y vertiginosa, muy 
diferente de la cosmovisión del mundo andino colombiano, que sin embargo, 
pareció beneficiarse de las relaciones con aquellos grupos artísticos 
costeños.  
 
Sin intención de contraponer ambas realidades, hemos considerado 
interesante realizar una revisión de la historia que sirva de base a las 
manifestaciones estéticas de un arte contemporáneo en la región.  
 
Los presupuestos ideológicos de algunos intelectuales caribes, que no lo 
hacen desde la estética, han reforzado una visión universal de los creadores, 
las influencias y los alcances de sus obras, que permiten y estimulan con 
argumentos para comprender por qué los orígenes del arte moderno en 
Colombia se sitúan en esta región, con la aparición de artistas como 
Alejandro Obregón, cuya proyección en las generaciones precedentes ha 
sido determinante, aunque poco valorada por las instituciones formadoras.  
 
El historiador de arte Álvaro Medina publicó ―El arte del Caribe colombiano‖, 
primer compendio académico sobre la historia de las expresiones artísticas 
visuales de la región. En esta investigación se delimitan cuatro generaciones 
de artistas modernos: Los pioneros, desde finales de los años treinta hasta 
los años sesenta; la segunda generación, que surgirá en los años sesenta, 
hasta los años setenta; lo que el denomina ―el tercer envión‖, desde finales 
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de los años setenta, hasta mediados de los años noventa, y finalmente , 
divididos en dos, los artistas cuyos estilos les eximen de ser clasificados en 
grupos específicos, y en consonancia con éstos, los artistas que tienen una 
obra reciente, a mediados de los años noventa.34 Es importante para esta 
investigación la tercera generación y algunos de los miembros de la 
segunda, que los influían.  
 
La crítica de arte argentina Marta Traba, que a mediados de los años 
cincuenta llegó a Colombia, descubrió la actividad de un grupo de jóvenes 
artistas, que había convertido a las ciudades de Barranquilla y Cartagena de 
Indias, en sedes de sus reuniones y epicentros de su producción plástica. 
Allí, de manera progresiva, ese círculo atraería a cineastas, escritores, 
músicos y poetas, en el denominado Grupo de Barranquilla. Los nombres de 
Enrique Grau35, Cecilia Porras, Orlando ―Figurita‖ Rivera36, Alfonso 
Fuenmayor, Álvaro Cepeda Samudio, Bob Prieto, Gabriel García Márquez y 
Alejandro Obregón37 serían reconocidos en poco tiempo en la comunidad 
nacional. Este último, fue considerado por Traba como uno de los más 
importantes artistas colombianos del siglo XX, comparándolo con (...) otras 
gentes importantes, verdaderas y genuinas del arte latinoamericano, como el 
chileno Antonio Matta, el ecuatoriano Tábara, el peruano Fernando de 
Szyszlo, el mexicano Tamayo.38 A estos, sucederán los pertenecientes a la 
llamada segunda generación, quienes serán influidos por Obregón de 
diversas maneras, sin que precisamente sea como artista, sino sobre todo 
por abrir los caminos a través de los cuales esa generación transitó con 
                                                          
34
 Medina, Álvaro. El arte del Caribe colombiano. Gobernación de Bolívar, Cartagena de Indias, 2000.  
35
 Grau ganó el segundo premio otorgado en el I Salón Nacional de Artistas, celebrado en Bogotá, en 
1940.  
36
 La historia artística de Rivera ha sido reconstruida por el periodista cultural Heriberto Fiorillo en una 
publicación reciente: Fiorillo, Heriberto. Orlando Rivera. Figurita entre comillas. Edición y prólogo de 
Heriberto Fiorillo. Ediciones La Cueva, Barranquilla, 2005.  
37
 Obregón estudio pintura en Barcelona y Boston (Massachussets). Realizó numerosas exposiciones 
en Colombia y el exterior. Sobre su obra la bibliografía y hemerografía es extensa.  
38
 Marta Traba. Historia abierta del arte colombiano. Museo La Tertulia, Cali, 1974. p. 131.  
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libertad los años sesentas y setentas: Álvaro Barrios, Delfina Bernal, Manolo 
Vellojín, Hernando ―Momo‖ Del Villar, Cecilia Delgado, Alfredo Guerrero, 
Darío Morales, Víctor Laignelet, John Castles, Alberto Sojo y Julio Roca.  
 
Un tercer grupo, entre quienes se encontraban Ofelia Rodríguez, Grupo ‗El 
Sindicato‘ (compuesto por Ramiro Gómez, Carlos Restrepo, Efraín Arrieta, 
Aníbal Tobón, Alberto del Castillo y Guillermo Aragón), Ramiro Gómez, 
Carlos Restrepo, Álvaro Herazo, Antonio Inginio Caro, Eduardo Hernández, 
Efraín Arrieta, Rafael Paniza, Eduardo Polanco y Bibiana Vélez, sentaron las 
bases para el desarrollo del arte de ideas, siendo determinante la acción 
pedagógica que realizó Álvaro Barrios, y la fuerza conceptualista 
desarrollada en Colombia, reconocida por Luis Camnitzer, del artista Antonio 
Caro.  
 
Definir así el mapa estético del Caribe, a partir de las cartografías 
generacionales armadas por Álvaro Medina, demuestra que desde mediados 
de siglo XX existía una actividad fuerte, que tenía espacios en la prensa de la 
región. Las iniciativas, sin embargo, eran dispersas. Si los artistas carecían 
de las conexiones estéticas que respondieran a un sistema de producción 
artístico avanzado, tenían una vocación que el Premio Nobel de Literatura 
1982, Gabriel García Márquez detectó como fundamento que cohesiona, 
ligado a la fantasía y la creación de toda una comunidad cultural que 
traspasa las fronteras, puesto que en el Caribe:  
 
(...) los artistas han tenido que inventar muy poco, y tal vez su 
problema ha sido el contrario: hacer creíble su realidad. Siempre fue 
así desde nuestros orígenes históricos, hasta el punto de que no hay 
en nuestra literatura escritores menos creíbles y al mismo tiempo más 
apegados a la realidad que nuestros cronistas de Indias. También 
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ellos –para decirlo con un lugar común irremplazable– se encontraron 
con que la realidad iba más lejos que la imaginación.39 
 
Para el artista Álvaro Barrios, curador de la exposición ―Arte contemporáneo 
del Caribe colombiano‖, no se trata de una simple lección de geografía, las 
tendencias y las ideas de una estética en el Caribe encuentran explicación 
en la forma de ser de sus gentes:  
 
(...)  Este espontáneo entusiasmo con una idea moderna de lo que 
debe ser el ‗arte latinoamericano‘ refiriéndose a Alejandro Obregón, 
primer pintor moderno colombiano, según la crítica Marta Traba , no 
podía provenir con más legitimidad y fuerza de una región colombiana 
distinta a la Costa Caribe. La primera acción decisiva, pues, hacia una 
definición de lo que somos y de lo que podemos proyectar –hacia el 
mundo y hacia el futuro-, se da, entre nosotros, en esa ruta festiva que 
va desde el golfo de Urabá hasta la península de La Guajira, 
bordeando el Mar de las Antillas y extendiéndose un poco hacia el 
interior de Colombia ―hasta donde empieza a hacer frío‖ y la gente 
pierde ese modo de hablar, mezcla de acento andaluz con alguna 
herencia africana, tan común en esta región de América Latina‖.40 
 
 
 
 
 
 
                                                          
39
 García Márquez, Gabriel. “Fantasía y creación artística en América Latina y el Caribe” en Voces. 
Arte y literatura. San Francisco, 1998. (Marzo, Número 2) en internet en 
http://sololiteratura.com/ggm/marquezartfantasia.htm consulta del 1 de julio de 2010.  
40
 Barrios, Álvaro. Arte contemporáneo del Caribe Colombiano –Catálogo de la exposición itinerante-. 
Imprenta Nacional, Bogotá, 2000. p. 15.  
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I. LA CRÍTICA DE ARTE EN EL CARIBE COLOMBIANO 
 
 
Durante el siglo XX, el Caribe vive sus más profundas transformaciones 
culturales, debidas en gran parte a la apertura y desarrollo de puertos como 
el de Barranquilla, uno de los más importantes receptores de migración 
extranjera de toda la región.  
 
Se produce también un auge de las publicaciones periódicas a principios de 
siglo XX, pero son escasos los medios críticos en el campo cultural, como el 
caso de la revista ―Voces‖ (1917 – 1920), cuya modesta aparición fue el 
germen de un círculo intelectual consolidado y presente años después en la 
heladería de la Librería Mundo, en el edificio del cine Colombia, en la que se 
reunió a mediados de los años cincuenta el ―Grupo de Barranquilla‖, una 
segunda generación bajo la tutoría del catalán Ramón Vinyes i Cluet y el 
barranquillero José Felix Fuenmayor.  
 
El ―Grupo de Barranquilla‖ es responsable de la publicación de la revista 
―Crónica‖, de duración más corta que la anterior, entre 1950 y 1951. Por eso, 
es necesario reconocer la aparición de una crítica literaria antes que una 
crítica artística41 y aunque en este terreno, la Costa debió esperar más que el 
interior, las inquietudes acerca de la modernidad fueron simultáneas.  
 
En un artículo publicado en Aguaita (2006),42 la revista del Observatorio del 
Caribe, Álvaro Medina esboza los orígenes de la crítica de arte en el Caribe, 
que es posible reconstruir a través de las notas y artículos citados en el 
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 Castillo Mier, Ariel. “Estado de la crítica y la historia literaria en el Caribe colombiano”, La casa de 
Asterión, Revista Trimestral de Estudios Literarios, 2005, (VI – Número 22), julio-agosto-septiembre, 
Barranquilla, 2005 en internet http://casadeasterion.homestead.com/v6n22crit.html consultada el 15 de 
julio de 2010.  
42
 Medina, Álvaro, “Caribe espléndido. Las artes plásticas del Caribe colombiano al promediar el siglo 
XX”, Revista Aguaita, diciembre de 2006, (15-16), pp. 91-127.  
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mismo, como también en el libro publicado dos años después (2008),43 
cuando para argumentar el vertiginoso auge de las artes visuales en la 
región, desde los años cuarenta, reconstruye la historia sobre la base de las 
diferentes opiniones que demuestran actitudes en favor o en contra de los 
acontecimientos. En esta primera etapa que podría establecerse desde 1940, 
hasta finales de la misma década, los autores son en su mayoría 
personalidades que tienen a su disposición espacios en la prensa local, 
como Roque Hernández de León44, Judith Porto Calvo45, Manuel Benito 
Revollo46, Rafael de Andreis47, Germán Vargas48, o que tenían la posibilidad 
de hacerlo desde posiciones socioculturales destacadas en la capital del 
país, como Eduardo Zalamea Borda49, Ricardo Ortiz McCormick50 e incluso 
el mismo Alejandro Obregón51.  
 
Algunos artistas y escritores publicaron en medios de la Costa y en Bogotá 
sendas críticas sobre exposiciones y muestras de arte durante los años 
cincuenta. Esta es la época en que aparece una crítica artística que empieza 
a separarse de una literatura artística. Esa diferencia es fundamental para 
comprender por qué una visión enmarcada en el campo de la crítica de arte 
asume más allá de la simple reseña de tipo cultural, en ejemplos como los 
que menciona el historiador de arte Joan Minguet Batllori (…) los tratados 
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 Medina, Álvaro. Poéticas Visuales del Caribe colombiano al promediar el siglo XX. Molinos 
Velásquez Editores, Bogotá, 2008.  
44
 Hernández de León, Roque, “Comentario sobre algunos artistas nuestros”, Muros, 1943, p. 23.  
45
 Porto Calvo, Judith (Judith Porto de González), Muros, 1943.   
46
 Revollo, Manuel Benito, “La Feria del Arte, o una gran exposición de cultura”, Muros, 1943.   
47
 De Andreis, Rafael, “Mañana se inaugura en Primer Salón de Artistas de la Costa Atlántica-Pintores 
y escultores participan; cuáles son las obras presentadas”, El Liberal, 1945, (19 de diciembre).  
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 Vargas, Germán, “Alejandro Obregón, pintor”, El Heraldo, 1946, (19 de febrero); “El Primer Salón 
de Artistas Costeños”, Estampa, 1946, (16 de marzo).  
49
 Zalamea Borda, Eduardo, “La exposición de Grau Araújo”, Fin de Semana, suplemento de El 
Espectador, 1946, (4 de mayo). 
50
 Ortiz Mc Cormick, Ricardo, “El arte de Alejandro Obregón”, El Tiempo, 1948, (24 de mayo); “El 
pintor Alejandro Obregón”, El Tiempo, 2da sección, 1948, (30 de mayo).  
51
 Obregón, Alejandro, “Los gastrónomos del arte”, Vanguardia Liberal, 1947, (20 de diciembre); 
Obregón, Alejandro, “Crítica-El pintor Enrique Grau”, El Tiempo, 2da Sección, 1948, (26 de 
septiembre).  
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artísticos, los libros de viajes, los textos eruditos, las biografías de artistas, 
los manuales técnicos o los libros de contenido preceptivo o estético no 
entrarán en nuestro panorama, salvo las no pocas excepciones que puedan 
subrayar algunos casos especiales.52 En efecto, estos ejemplos, en los que 
se incluyen artículos en esas diferentes formas, no serán considerados como 
tal. Los textos y notas de Cecilia Porras53, Manuel Zapata Olivella54, Juan D. 
Salgado55, Airó Clemente56, Héctor Rojas Herazo57, Marta Traba58, Juan B. 
Fernández R.59 y Juan Antonio Roda60, de alguna manera vinculados o 
relacionados con el Grupo de Barranquilla, estuvieron ligados a resaltar el 
compromiso artístico de muchos de sus miembros o invitados, como 
Alejandro Obregón, Enrique Grau, Orlando ―Figurita‖ Rivera, Noé León, entre 
otros. Esa crítica puso las bases para la agitación de las ideas artísticas en 
los años sesenta y setenta.  
 
En los sesenta, con la presencia de la crítica de arte argentina Marta Traba, 
cuya influencia será importante para el desarrollo de una crítica moderna en 
Colombia, se abrirán paso otras expresiones del arte, como la fotografía, 
para ser consideradas dentro del espectro de dichas manifestaciones, dando 
su lugar a exponentes como Nereo López, Leo Matiz y Abdú Eljaiek, en los 
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 Como señala Minguet Batllori (…) La crítica de arte, en su concepción moderna y estricta, nace y se 
desarrolla con unas funciones más o menos perfiladas, aunque siempre ligadas a la propia 
contemporaneidad del crítico: la emisión de un juicio, la intermediación entre artista y público. Batllori 
Minguet, Joan, “Crítica de arte en España” en Ana María Guasch. La crítica de arte. Teoría y praxis. 
Serbal, Barcelona, 2003. p. 148.  
53
 Porras, Cecilia  “Introducción” Arte XIII, Cuaderno de la Pontificia Bolivariana, 57, Medellín, 1950            
(febrero-mayo); “Reloj de arena-Cecilia Porras habla de su arte” La Paz, Bogotá, 1956 (12 de 
noviembre).   
54
 Zapata Olivella, Manuel, “Los hombres-caimanes del Magdalena”, Cromos, 1950, (12 de agosto).  
55
 Salgado, Juan D. “Grau Aráujo, pintor de la época”, El Liberal, 1950 (22 de octubre).  
56
 Airó, Clemente, “En Barranquilla-Pintura colombiana”, El Tiempo, Suplemento Literario, 1955 (30 
de enero).  
57
 Rojas Herazo, Héctor, “Una pintura de pájaros y niños”, El Heraldo, 1955 (10 de agosto).  
58
 Traba, Marta, “Cecilia Porras: El triunfo  de Arlequín”, 1956 (9 de noviembre).  
59
 Juan B. Fernández R., “Exposición de Cecilia Porras”, El Heraldo, 1958 (6 de agosto).  
60
 Roda, Juan Antonio, “Sobre la pintura de Cecilia Porras”, El Heraldo, 1958 (11 de agosto).  
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artículos críticos de Íader Giraldo61, Marta Traba62, Manuel Zapata Olivella63, 
Óscar Collazos64, Manuel Drezner65 y Fanny Buitrago66. Pero es preciso 
destacar que para Carolina Ponce de León, después de que Marta Traba se 
marcha de Colombia en 1969 (…) el ejercicio de la crítica de arte se ha 
vuelto disperso y esporádico.67 El ―agravante‖ de esto, de lo que Ponce de 
León llama ―prejuicios‖, no tienen que ver sólo con el fuerte influjo de Traba 
en la vida cultural, sino que se desconoce el papel de críticos del Caribe que 
se dedicaron a reflexionar desde diferentes ámbitos. Desconocer por ejemplo 
que críticos tan destacados como Álvaro Medina, que combinaban su 
ejercicio crítico en el nivel mediático con la docencia en la Escuela de Artes 
de la Universidad Nacional de Colombia en Bogotá, habían impulsado 
además medios impresos dominicales como el Suplemento del Caribe en 
Barranquilla, interconectando ambientes artísticos como Bogotá, Medellín y 
Cali con ciudades del Caribe como Barranquilla y Cartagena de Indias, 
demuestra que se ha difundido en forma equivocada la idea de la 
inexistencia de la crítica de arte en el Caribe. El ―vacío‖ fue asumido de 
manera considerable por críticos tan preparados en la región, que no sólo 
asumieron funciones divulgativas y reflexivas, sino que impulsaron también 
eventos artísticos, gestionaron recursos y atrajeron a su alrededor a grupos 
de artistas, creando conciencia e incluso siendo tan influyentes, que lograron 
llevarse a través de sus cercanos, los premios de arte. A través de la 
investigación se pudo detectar en las 274 ediciones del Suplemento del 
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 Giraldo, Iáder, “La exposición de Nereo-Fotógrafo del hombre”, Magazín Dominical de El 
Espectador, 1964 (5 de abril).  
62
 Traba, Marta, “Fin de Semana-Plástica-El hombre cada día”, La Nueva Prensa, 1964 (11 de abril).  
63
 Zapata Olivella, Manuel, “El arte fotográfico de Nereo-Un lente para mirar el hombre”, Lecturas 
Dominicales, El Tiempo, 1964 (9 de agosto).  
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 Collazos, Óscar, “Espacio 65”, (Nota sobre la participación de Nereo en el Festival de Cali), El País, 
Cali, 1965 (20 de junio).  
65
 Drezner, Manuel “Los que esperan y su imagen-Poesía en palabra y poesía en imagen”, Magazín 
Dominical de El Espectador, 1966 (2 de enero).  
66
 Buitrago, Fanny, “La cámara mágica de Nereo”, Zona Franca, 31, 1966 (marzo).  
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 Ponce de León, Carolina, “La crítica de arte en Colombia (1974-1994)” en Ponce de León, Carolina, 
El efecto mariposa. Ensayos sobre arte en Colombia. 1985-2000. Instituto Distrital de Cultura y 
Turismo, Bogotá, 2004. p. 237.  
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Caribe, así como en las entrevistas realizadas a algunas personalidades 
involucradas, que cuatro críticos fueron muy importantes en este proceso: 
Álvaro Medina, Eduardo Márceles Daconte, Álvaro Herazo y Delfina Bernal. 
Durante siete años, entre 1973 y 1979, estos críticos comandaron a un grupo 
de artistas, cineastas, escritores, y músicos, en una etapa en la que aparece 
por primera vez una crítica de arte moderna en la región, tan consecuente 
con los circuitos internacionales de arte como los que se estaban 
produciendo en Bogotá.  
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II. ÁLVARO MEDINA: OFICIO DE CRÍTICO E HISTORIADOR DE ARTE 
DEL CARIBE 
 
En 1978, el escritor y crítico de arte Álvaro Medina (1941- )68 publicó su 
primer libro sobre la historia del arte colombiano. Este se tituló ―Procesos del 
arte en Colombia‖,69 editado por el Instituto Colombiano de Cultura 
(COLCULTURA). En ese texto, Medina plantea algunas de sus posturas 
sobre la crítica de arte en el país, reconociendo además los aportes 
realizados por el historiador Gabriel Giraldo Jaramillo: 
 
[…] un antecedente sumamente valioso […] sin 
este primer aporte, que fue mi incentivo durante la 
tarea de investigar un poco más, la escritura de 
buena parte de Procesos del arte en Colombia 
hubiera tardado en iniciarse. El trabajo de Giraldo 
Jaramillo me sirvió de guía inicial para acometer la 
larga búsqueda de los textos que aquí recojo. 
Todavía más, las notas que se refieren a las 
exposiciones de 1871 y 1874, por ejemplo, 
aparecieron extensamente citadas en la obra del 
conocido historiador. 70   
 
Este fue el primer paso para la consolidación de un oficio autodidacta al que, 
desde 1973, a su regreso a Colombia, después de trabajar y vivir en Estados 
Unidos, había dedicado su mayor atención a los procesos del arte en 
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 Medina adelantó estudios de arquitectura en la Universidad del Atlántico (1961-1964). En esta 
década había publicado ya unas cuantas notas de crítica de arte en el Magazín Dominical de El 
Espectador y en El Heraldo.  
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 Algunas de las monografías de artistas que recogió en la parte final de “Procesos del arte en 
Colombia”, fueron publicadas originalmente en el Suplemento del Caribe.  
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 Medina, Álvaro. Procesos del arte en Colombia. Colcultura, Bogotá, 1978. pp. 203-204.   
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América Latina y en su propio país. A su llegada a Barranquilla, como el 
mismo lo ha asegurado en una entrevista 
 
[…] Los otros miembros de la Comisión Coordinadora 
me dicen: ―Bueno Álvaro, ¿por qué no te haces cargo 
de esto? El periódico nos paga trescientos pesos 
mensuales, que es una suma ridícula, pero como no es 
un trabajo de tiempo completo, ¿estarías dispuesto? A 
ti te daríamos los trescientos pesos.‖ - Yo les dije: -―Me 
sirven, está bien‖-. Entonces asumí la responsabilidad 
de escribir cartas pidiendo colaboraciones, reunir 
textos, contactar ilustradores, llamar por teléfono…  Me 
pusieron de filtro. Yo recibía todos los textos, los leía, 
ponía a un lado lo que no era publicable -y llegaba 
mucha cosa que no era publicable-, seleccionaba lo 
que valía la pena y nos reuníamos una vez a la semana 
en la casa de Carlos J. María, donde estudiábamos los 
textos y tomábamos la decisión final.71  
 
Su trabajo como editor no sería interrumpido a pesar de su traslado a Bogotá 
en 1974, desde donde seguirá colaborando con el Suplemento y a partir de 
allí se sumergirá en el oficio como crítico e historiador de arte, gracias a la 
invitación extendida por el periodista Germán Vargas, notable miembro del 
Grupo de Barranquilla, quien dirigía la Radio Nacional de Colombia. Por eso, 
el nivel de compromiso cultural de Medina se extendió a mantener dos 
actividades conjuntas que habrían de propiciar las colaboraciones para con 
la publicación dominical (…)  
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 Entrevista con Álvaro Medina. Bogotá, 30 de junio de 2010.  
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[…] Un día me llama y me dice: Álvaro, tengo la idea de 
hacer un programa cultural de crítica y pienso que tú 
podrías hacerte cargo de la de artes plásticas. El 
programa se pasaba todos los días. Un día era literatura, 
otro teatro, otro artes plásticas, y así sucesivamente […] 
esos cinco programas los volvían a emitir el domingo, 
seguiditos. Creo que comenzaban a las diez y media de 
la mañana. Alternaban con música, lo que daba un 
programa de hora y media, entre las diez y media y las 
doce del día. El domingo, entonces, la gente nos podía 
escuchar en repetición a todos, en una época en la que 
la radio jugaba un gran papel. Los oías todos los de la 
semana, era la repetición. El original se escuchaba en 
día de semana.72  
 
Medina envía las colaboraciones que realiza para la Radio Nacional al 
Suplemento, que el domingo, aparecen como artículos de crítica de arte, 
incluso traducciones. Como el mismo lo reconoce   
 
[…] entonces comienzo a hacer crítica de una manera 
regular, porque la Radio Nacional me pagaba bastante 
bien. Son los artículos que comienzo a enviar a 
Barranquilla […] [Al respecto] consulté a Germán Vargas 
y él me dijo: -―Si tú quieres publicarlos, publícalos. [Con 
nosotros] no tienes exclusividad. […] Son algunos de los 
que aparecen en el Suplemento. […] Yo no los mandaba 
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todos. De algunos decía: -―Esto vale la pena‖. Los 
enviaba y eran publicados‖-.73 
 
Entre su producción en aquellos años, se encuentran diferentes traducciones 
y textos de crítica de arte con rigor y consagración a su oficio. Una 
treintena74, publicados durante el período 1973 – 1979. Uno de los más 
relevantes es aquel titulado ―Feliza Krugman o Irene Bursztyn‖, en 1974, que 
provocó la reacción incómoda de la artista Feliza Bursztyn y la crítica de arte 
Marta Traba, causa probable de sus diferencias con el artista Álvaro 
Barrios,75 marchante de la artista en la Barranquilla de aquel entonces, desde 
su galería. Su breve declaración a los radioyentes, y su posterior publicación 
en el Suplemento del Caribe, fue lo suficiente para poner en entredicho la 
trayectoria artística de una de las artistas más elevadas por el peso de 
algunos críticos, entre esos Traba. 
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 Algunos de los artículos de Álvaro Medina fueron: “La edad de la medianía I. Cuatro artistas 
costeños en el Salón Nacional”, Suplemento del Caribe, No 16, Barranquilla, 11 de noviembre de 
1973. p. 4;  “La edad de la medianía II. Grau o el artista complaciente”, Suplemento del Caribe, No 18, 
Barranquilla, 25 de noviembre de 1973, p. 3; “Catorce artistas de Barranquilla, Cali y Medellín”, 
Suplemento del Caribe, No 42, Barranquilla, 19 de mayo de 1974. pp. 1, 4, 5.; “El fracaso de un 
museo”, Suplemento del Caribe, No 55, Barranquilla, 1 de septiembre de 1974. pp. 3, 6.; “Botero casi 
completo. Datos biográficos de de Fernando Botero”, Suplemento del Caribe, No. 58, Barranquilla, 22 
de septiembre de 1974. pp. 4, 5; “Cinco puntos para definir un salón y una conclusión inesperada”, 
Suplemento del Caribe, No 70, Barranquilla, 15 de diciembre de 1974. pp. 1, 4, 5.; “Las publicaciones 
de arte en 1974”. Suplemento del Caribe, No 76, Barranquilla, 26 de enero de 1975, p. 7.; “Gloria Zea 
financia a Gloria Zea”, Suplemento del Caribe, No 93, Barranquilla, 15 de junio de 1975. p. 3; “Pedro 
Alcántara: ¿del expresionismo al realismo?”, Suplemento del Caribe, No. 160, 3 de octubre de 1976. 
pp. 1, 6; “La plástica cubana actual”, Suplemento del Caribe, No. 170, Barranquilla, 19 de diciembre 
de 1976. pp. 1, 6, 7; “El arte de la resistencia”, Suplemento del Caribe, No 201, Barranquilla, 21 de 
agosto de 1977. p. 6.;  “Con motivo del número 250 de Suplemento del Caribe”, Suplemento del 
Caribe, No. 250, Barranquilla, 10 de septiembre de 1978. p. 1. 
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 Barrios escribió para El Tiempo: “Recientemente el pequeño crítico de la Radio Nacional, Álvaro 
Medina, acusó a Feliza Bursztyn de copiar a la escultora Irene Krugman la idea de las camas con 
movimiento y sonido. Para comprobarlo usó en su artículo todo tipo de datos: desde el día, fecha, hora 
de la exposición y nombre de la galería, hasta la dirección y signo zodiacal de la artista. Demostrando, 
entre otras cosas, que parte de la prepotencia de muchos críticos tipo “ratones de biblioteca” o tipo 
“policía” se debe a que se basan sus argumentos en los datos haciendo a un lado haciendo a un lado la 
formación de un sólido criterio personal”.  Barrios, Álvaro, “Las uvas están verdes”, Lecturas 
Dominicales, El Tiempo, 1º diciembre 1974. 
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[…] La exposición de Irene Krugman realizada en la 
Galería Spectrum de Nueva York entre el 23 de enero 
y el 11 de febrero de 1972 ha vuelto a repetirse en 
Bogotá. Su autora esta vez se llama Feliza Bursztyn. 
Las esculturas eléctricas de la Krugman, se han 
denominado ahora ―Cujias‖ y excepto por la 
espectacular melodramatización que ha hecho de 
ellas Feliza Bursztyn en el Planetario, el tema, el 
concepto y la realización, son los mismos.76  
 
La respuesta de Traba fue inmediata, a través de su defensa titulada 
―Bursztyn por encima de toda sospecha‖. Calificó a Medina de policía y se 
despachó frontalmente, con la actitud furibunda que la caracterizó: 
 
[…] Feliza Bursztvn ha tenido la mala suerte de ser 
tildada por segunda vez de plagiaria […] un nuevo 
policía ve la exposición de Irene Krugman en la 
Galería Spectrum de Nueva York, entre el 23 de 
enero y el 11 de febrero de 1972 y, al visitar la 
exposición de Feliza Burstztyn, de Bogotá, lanza otra 
vez la acusación de  plagio. […] Comete errores 
fatales. No se toma el trabajo de revisar cuando 
presento Feliza Bursztyn sus primeras camas, 
ejecutadas para el Festival de Arte, de Cali, en 
octubre de 1968, enviadas a la III Bienal de Coltejer 
de 1972, presentadas posteriormente en el Salón 
Nacional y, finalmente, reunidas en el Museo de Arte 
Moderno, ya no como camas, sino como un conjunto 
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que el propio acusador califica de "espectacular 
melodramatización". […] Da tristeza pensar que un 
proyecto global y ambicioso como este pueda ser 
rastreado tan maniáticamente, con una mentalidad 
policiaca a ras de tierra, donde se congela el gusto 
inmediato, el placer de ver, la curiosidad de imaginar y 
la (¡Gracias a Dios! todavía candorosa) admiración 
por un inventor de formas que enriquece nuestro 
repertorio de imágenes.77 
 
La defensa de Traba sólo seria replicada tres meses después. Esta visión 
capaz de exponer los aciertos o desaciertos de los artistas colombianos sin 
tapujos, fue definiendo su vocación de crítico de arte, que no culminó en este 
punto. A partir de sus clases desde 1975, crea el Seminario de Arte 
Colombiano, en la Universidad Nacional de Colombia. Muchos años dedicará 
a la exploración del arte del país, lo que le propuso un nuevo reto. 
Precisamente en 1976, se publica un artículo crítico en dos partes en el que 
expone su desacuerdo con el libro ―Anotaciones políticas sobre la pintura en 
Colombia‖,78 de Clemencia Lucena y con quienes lo consideran notable. (…) 
Sobre el libro ya un comentarista despistado se atrevió a escribir que en el su 
autora “no pontifica”, que Lucena posee “un envidiable alarde de claridad” y 
que escribe con “pruebas fehacientes”. Y en estas notas voy a demostrar que 
Lucena no posee ninguna de esas cualidades79. Precisamente una de sus 
preocupaciones emerge de su cátedra sobre arte colombiano, pues 
considera que todo esto se debe, en parte, (…) al afirmar que la autora está 
revestida de autoridad para intentar su tarea, no son sino unos confundidos 
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 Traba, Marta. “Bursztyn por encima de toda sospecha”, en El Tiempo, Bogotá, mayo de 1974.  
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 Lucena, Clemencia, Anotaciones políticas sobre la pintura colombiana, Editorial Bandera Roja, 
Bogotá, 1975. 
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 Medina, Álvaro, “El arte colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla”. No. 130. Suplemento del 
Caribe, Barranquilla, 22 de febrero de 1976. p. 1.  
55 
 
por ese desconocimiento general que tenemos de la historia del arte 
colombiano.80 Lucena responderá a Medina dos meses después (…) Medina 
emprende la tarea de “demostrar” que el libro (…) es una sola equivocación, 
mientras que el enfoque y los métodos, fruto de larga pesquisa –fruto de 
largas pesquisas- del propio “investigador” Medina, son el único criterio de la 
verdad.81 Una prueba muy clara de que en el Suplemento la crítica era a gran 
escala. Medina, por supuesto, uno de los críticos más procaces y prolíficos 
del Caribe.  
 
En 1994, Medina recibió el Premio Nacional de Historia, otorgado por 
Colcultura.82 Fue ese el primer reconocimiento a una labor dedicada desde 
su taller de historiador del arte. Resultado de esa distinción, Colcultura 
publicó ―El arte colombiano de los años veinte y treinta‖, en 1995. Aquí, 
evidentemente, es posible constatar sus virtudes, su honestidad y su 
franqueza, al reconocer los errores o las ausencias que puede tener la visión 
del crítico y el historiador de arte, (…) La búsqueda debe continuar. Para 
estimularla, nada mejor que reconocer las fallas en que he incurrido contra mi 
voluntad.83 (1995: 11). Su trayectoria reciente entonces ha fijado sus 
intereses en valorar la historia del arte del Caribe. En 2000 y en 2008, 
publicó dos libros sobre el particular, además de varios artículos.84 En su 
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Georges Pompidou de París, en 1992, y escribió el capítulo dedicado a la pintura latinoamericana del 
siglo XX en el libro “Historia del arte iberoamericano”, editado por Lunwerg Editores. Se desempeñó 
como Curador del Museo de Arte Moderno de Bogotá, de 1998 a 2001. 
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calidad de profesor del Instituto de Investigaciones Estéticas de la 
Universidad Nacional de Colombia, puede decirse que su legado es muy 
grande: es posible hablar hoy de una historia del arte del país, y de las 
regiones, como el Caribe. A esto agregar que su contribución a la crítica 
desde el Suplemento del Caribe marcó una época, constatando así el papel 
jugado por él y otros autores en el desarrollo de la crítica.  
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III. LA VISIÓN DIVULGATIVA DE EDUARDO MÁRCELES DACONTE 
 
Eduardo Márceles Daconte (1942- ) ganó la beca de investigación otorgada 
por el Observatorio del Caribe Colombiano en 2000, con el proyecto de 
investigación titulado "Las artes visuales del Caribe colombiano". Después de 
muchos años de trayectoria dedicados a divulgar la obra de los artistas 
caribeños, en la trashumancia que le tocó vivir, fue éste el punto culminante 
de valoración por una larga y cuantiosa labor. Márceles Daconte estudió en 
los años sesentas en la Universidad de Nueva York, de donde egresó como 
Licenciado en Humanidades. En su tránsito por Estados Unidos de América, 
estuvo en contacto con Álvaro Medina y Delfina Bernal, entre otros, quienes 
se encontraban trabajando y viviendo allí. No tiene, pues, nada de extraño, 
que tiempo después convergieran en el Suplemento del Caribe, del que 
Medina fue cofundador en 1973, mientras, al término de su etapa 
universitaria, Márceles se convertía en monje budista en Sri Lanka, durante 
esos años.  
 
A su regreso de Barcelona, donde había permanecido desde 1973, 
trabajando como traductor, llega a Barranquilla, a mediados de 1975, donde 
de inmediato entra en contacto con el mundo cultural del Caribe. 
Precisamente, una de sus primeras colaboraciones en el Suplemento del 
Caribe fue una entrevista a Álvaro Medina, publicada en 1976, donde esbozó 
un perfil del crítico, después de lo cual destacó su ingente labor al valorar 
que (…) está enterado de la escena artística del país.85 La primera pregunta 
que formuló Márceles Daconte a Medina, estaba relacionada con la 
existencia o no de la crítica de arte en Colombia, al punto de declararle a él 
mismo como ejemplo: Se ha formulado repetidamente que aquí en Colombia 
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no existe crítica de arte. Tú has publicado artículos de crítica y estás 
familiarizado con el mundo de las artes plásticas del país. ¿Qué crees tú de 
esa afirmación?86 Esta conexión no es fortuita. Ambos críticos estaban 
viviendo en un mismo momento en el país, y tenían consciencia de que la 
historia del arte en Colombia no estaba lo suficientemente documentada para 
tener en cuenta las contribuciones de quienes estaban en la Costa 
ejerciendo la crítica. Ese cuestionamiento con el que comienza la entrevista, 
tenía la finalidad de mostrar que ambos estaban en el oficio, es decir, un 
crítico de arte indagaba a otro crítico de arte. La tendencia a creer que la 
presencia de Marta Traba dividía en dos el devenir de la crítica de arte en 
Colombia, motiva que Medina haya contestado enumerando los críticos del 
país, desde finales del siglo XIX. Por tanto, la intención era aclarar que había 
una crisis, recurriendo a la historia, que hace justicia a la labor desempeñada 
por diversas plumas críticas en el desarrollo del arte contemporáneo.  
 
Márceles Daconte había trazado su papel en el Caribe, divulgar mediante 
una visión amplia e inclusiva a los artistas que estaban formándose en las 
escuelas de artes. Conocía muy bien el compromiso que los artistas estaban 
asumiendo en los Estados Unidos de América, y tenía nexos fuertes con 
artistas latinos que estaban llegando a Nueva York. En Barranquilla encontró 
viejas amistades, y en su complicidad, marchó a reconocer los eventos del 
arte del momento:  
 
[…] yo vine de visita y Alfredo Gómez y Delfina 
Bernal, me sugirieron que por qué no escribía sobre 
el Salón Regional que en ese momento estaba 
colgado o estaba en exhibición en Cartagena. Fue 
así que armamos viaje: Delfina, Álvaro Herazo… no 
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recuerdo quienes más; y nos fuimos de excursión a 
Cartagena y yo me fui a ver el Salón, tomé apuntes. 
De regreso escribí mi primera reseña sobre artes 
plásticas, que fue sobre ese Salón. Después, Álvaro 
Herazo me comentó que le había gustado el artículo, 
pero lo que no le había gustado era que yo me puse 
a repartir premios en ese artículo. Era mi primera 
incursión en esta disciplina, y yo me puse a decir 
que este artista o aquel artista  se merecía el primer 
premio y que tal persona el segundo, y que el otro se 
merece una mención, en fin, cosas así que después 
evité hacerlas por supuesto, pero en ese momento 
de todos modos ese artículo sirvió para que se 
removiera un poco la actividad, se cuestionaron 
muchas cosas, hay gente que escribió. Para mí fue 
importante, porque a pesar de que ya yo traía un 
antecedente de haber estudiado Historia del arte en 
Nueva York y de haber visitado pues, muchísimos 
museos en Nueva York, galerías, museos… […] 
vivía casi en el mismo barrio que vivía Álvaro Medina 
y nos veíamos con frecuencia y visitábamos 
galerías, museos… vivíamos en permanente olor de 
arte.87   
 
Ese año Márceles Daconte disertó sobre la primera versión del Salón 
Regional de Artistas, organizada por Colcultura, y su crítica, rigurosa y 
controvertida, reconoce la decadencia de algunos artistas, entre los más 
notables, como Alejandro Obregón, quien para entonces empezaba a 
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manifestar evidencias de declive: El maestro Obregón puso la nota inicial al 
presentar fuera de concurso un óleo insignificante por su calidad plástica. El 
maestro ha seguido confirmando el proceso de decadencia en que entró su 
obra a partir de la segunda mitad de la década del 60.88 En sus posturas, 
reconoce la obra de artistas como Jaime Correa (…) Si no hubiese sido por 
ese color amarillento enfermizo que aplicó a su obra “Interior”, no hay duda 
que el jurado habría otorgado el segundo premio a este pintor prometedor;89 
se extiende varios párrafos sobre Álvaro Herazo, reconociendo que (…) ha 
tomado partido con los dibujantes que en el país se esfuerzan por darle al 
dibujo una dimensión que incluye al hombre y su hábitat o sus artefactos, 
más evidente en el caso de Ever Astudillo y Óscar Múñoz;90 sobre Efraín 
Arrieta y Carlos Restrepo, a quienes señalará como mediocres, para más 
tarde, cuando aparezcan junto a El Sindicato, apoyarles como colectivo (…) 
Arrieta haría muy bien en agilizar su imaginación y repasar en casa la técnica 
del dibujo, (…) El trabajo de Carlos Restrepo es decepcionante.91 El 
Suplemento publica la opinión de este artista, para quien todos los premios 
del Salón fueron desacertados. Márceles Daconte concluye que el Salón 
Regional de Artistas  (…) se caracterizó por una afluencia inusitada de 
aficionados y artistas chapuceros que restaron calidad y seriedad al evento.92 
 
En un conjunto de no más de siete artículos de crítica de arte, publicados 
entre 1976 y 1978,93 Márceles Daconte no divulgó su opinión sobre el 
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controvertido Premio Nacional de Arte otorgado al colectivo El Sindicato en 
1978, pero sí lo hizo en medios tan importantes como El Espectador, desde 
donde les respaldó, siguiendo al mismo artista Álvaro Barrios, quien en el 
mismo año los apoyó al recibir el primer premio a nivel regional, al publicar 
en la Re-Vista de Arte y Arquitectura en Colombia, ―El arte como idea en 
Barranquilla‖, muestra evidente de que las inquietudes sobre el arte 
conceptual estaba sucediendo en el Caribe. Barrios dirigió la Escuela de 
Pintura de la Universidad del Atlántico por un período muy breve, pero su 
influencia aún después de dejar la dirección, siguió siendo tan fuerte, que los 
jóvenes artistas Ramiro Gómez, Carlos Restrepo, Efraín Arrieta, Alberto Del 
Castillo y Aníbal Tobón crearon el Grupo de Arte Experimental El Sindicato, 
en el que Barrios y críticos como Márceles Daconte oficiaron de mentores. A 
finales de mayo de 1978, El Sindicato obtuvo el primer premio del II Salón 
Regional de Artes Visuales, produciendo en las esferas intelectuales tal 
estupor que se puede notar en las diversas opiniones que sirvieron a Barrios 
para defenderlos:  
 
La sociedad barranquillera, por primera vez de acuerdo 
con intelectuales de izquierda y con reaccionarios del 
lado opuesto, se declaró incapaz de aceptar que ―300 
zapatos malolientes‖ pudiesen ser considerados como 
obra de arte. El principal motivo de toda esta ofensiva 
en contra de los premiados era la institucionalización o 
aceptación oficial del trabajo de El Sindicato como arte. 
Antes del premio, ―El Sindicato‖ pudo ser pasado por 
alto, motivar todo tipo de relaciones veniales, como 
corresponde a un movimiento o grupo sin la 
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importancia del reconocimiento por parte del 
―establecimiento‖. […]Eran demasiadas cosas juntas 
para una sociedad de provincia: 1. Arte de grupo, 
rompiendo por primera vez en Colombia el mito del 
artista individual; 2.  Un grupo que no tiene el origen 
ni las características burguesas que esa sociedad exige 
para rodear y apoyar cultural o socialmente a los 
artistas; 3.  El grupo realiza un tipo de arte que no 
corresponde a los esquemas que esa sociedad acepta 
y mucho menos consume.94 
 
El 23 de noviembre, El Sindicato obtuvo el primer premio del XXVII Salón 
Nacional de Artistas. Sin duda, los argumentos de Barrios reforzaron la 
decisión tomada por el jurado. Pocos días después, el 10 de diciembre del 
mismo año, Márceles Daconte publicó ―El arte conceptual se toma el Salón 
Nacional‖ en el que elogiaba la obra ―Alacena con zapatos‖, por la cual 
recibió el premio El Sindicato, puntualizando que (…) es un excelente  
ejemplo de arte conceptual. El trabajo es muy elocuente. No hay duda que 
Barranquilla es en la actualidad un zapato viejo. Sólo la visión de su mercado 
público es suficiente para sentir tristeza y repudio en una ciudad que llegó a 
ser conocida como “La puerta de oro”.95 
 
Mientras en Medellín y en Bogotá, Barrios y Márceles Daconte reconocían en 
diferentes medios los portentos de El Sindicato, cinco meses antes dos 
miembros de la ―Comisión Coordinadora‖ que editaba el Suplemento del 
Caribe, Antonio Caballero Villa y Carlos J. María se despachaban contra el 
veredicto del jurado del II Salón Regional de Artes Visuales, en las mismas 
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páginas del dominical: (…) La Alacena es un basurero donde un mendigo no 
hallaría nada que rescatar. Es la pura basura irrescatable (…) ¿Cómo es 
posible que a esta “Alacena” se le haya dado el Primer Gran Premio? El 
ilustre jurado seguro consideró que se trataba de arte conceptual.96  
 
La contribución de Márceles Daconte fue comprometerse en una misión 
divulgativa y valorativa, que durante los años setenta previó, entre otras, la 
llegada del arte conceptual y la amplitud de mirada para reconocer a El 
Sindicato.  
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IV. ÁLVARO HERAZO, UN ACTIVISTA ARTÍSTICO 
 
[…] Álvaro Herazo era uno de los grandes activistas 
artísticos aquí, un promotor del arte, una persona que 
además escribía, viajaba, comentaba, era un motor de la 
cultura, y alrededor de él fue que se nucleó el grupo 44. 
[…] El núcleo realmente lo constituían las personas con 
quienes nos reuníamos a discutir, […] nos tomábamos 
unos tragos y fumábamos y conversábamos sobre todo 
en la casa de Álvaro Herazo: Eduardo Hernández, Víctor 
Sánchez, Fernando Cepeda, en algunas ocasiones, no 
siempre; también estaba Alfonso Suárez, Delfina Bernal,   
básicamente esos eran los del grupo 44, la gente activa. 
A veces nos reuníamos en casa de Delfina en la carrera 
54 con calle 72. Álvaro Herazo de hecho, almorzaba en 
casa de Delfina, todos los días. El enseñaba en la 
Escuela de Bellas Artes, e iba a almorzar allá. A veces, 
yo también almorzaba ahí.97  
 
 
Son las palabras de Eduardo Márceles Daconte al esbozar un perfil de 
Álvaro Herazo (1942-1988). Es una descripción que explica el papel 
desempeñado por Herazo en la agitada década de los setenta, cuando 
contaba con poco más de treinta años, como expresa la artista y arquitecta 
Patricia Gómez Jaramillo, cuando dice que (…) Álvaro Herazo encarna la 
actitud más radicalmente conceptual de los artistas barranquilleros de los 
setenta. (…) Parte de su obra producida en los años 60 giró en torno al arte 
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conceptual.98 Profesor por muchos años de la Escuela de Pintura de la 
Universidad del Atlántico, realizó estudios de arquitectura en la misma 
institución, concluyéndolos en 1969, así como estudios en pintura en la 
Escuela de Bellas Artes de Cartagena de Indias, donde nació. En una 
entrevista concedida a Margarita Abello y Carlos J. María, en la que tienen la 
palabra otros tres artistas más, Herazo reconoce que se ha adelantado a su 
tiempo: (…) Siento que he adelantado mucho en cuanto al tratamiento 
plástico de la figura; como academia es bastante difícil lograr estos aspectos 
en acuarela.99 No se puede decir que su etapa con la acuarela haya estado 
relacionada con lo conceptual, pero lo que es evidente es que era quizá el 
artista más conceptual. En su disertación sobre el arte de ideas en 
Barranquilla, Álvaro Barrios resalta su obra  
 
[…] Después de haber realizado por años una obra, sin 
importancia, Álvaro Herazo dio muestras de una 
sorprendente pureza intelectual en su trabajo reciente, 
relacionado con una geografía fantástica que realiza con 
todas las convenciones de la geografía clásica. Mapas 
poblados de ciudades utópicas, montañas y valles 
imposibles que surgen de imaginarios movimientos 
telúricos; postales y folletos para visitar los parajes que su 
fantasía ubica en esos mapas, así como pasaportes para 
viajar a ellos (que pueden ser adquiridos por el público), 
forman parte de todo un lenguaje que si bien a veces 
parece visualmente árido, en las acuarelas ―turísticas‖ hace 
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más obvia la imaginación y la poesía de las situaciones que 
plantea.100 
 
En 1973 Herazo colaboró en el Suplemento del Caribe, y publicó un artículo 
polémico en el que daba cuenta de su talante crítico en el campo de las 
artes. El estilo ―guatavita‖ recién llegado como moda, fue duramente criticado 
por Herazo:   
 
[…] en Bogotá, como en Medellín, Cali y Barranquilla, 
recientemente se ha presentado un ―revival‖ de las 
formas que hicieron parte del lenguaje arquitectónico del 
siglo XVIII. […] Los de hoy parecen evocar con esas 
construcciones el poderío social […] porque es digno de 
notarse que las casas tipo ―guatavita‖ sólo se edifican en 
los barrios localizados en las zonas donde residen las 
personas que ocupan en la vida de la comunidad un 
nivel social superior.101 
 
Publicó más de quince artículos y entrevistas, muchas veces en compañía de 
la artista Delfina Bernal, y con su complicidad creó el Grupo 44. El manifiesto 
del Grupo fue publicado en el Suplemento, el 18 de junio de 1978, firmado 
por Eduardo Hernández, Delfina Bernal, Ida Esbra, Víctor Sánchez, Anne 
Bertrand, Fernando Cepeda, Christianne Lesseur, y el mismo Álvaro Herazo. 
Al iniciar con una frase del artista Luis Camnitzer, el Grupo se alinea con las 
corrientes del arte contemporáneo en los años setenta: el arte de ideas: 
Cuando sueño, lo hago con problemas muy complejos, siempre los resuelvo 
con gran claridad. Cuando despierto, me queda la sensación de haber 
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comprendido. Pero no logro recordar qué. En realidad, el manifiesto es el 
artículo ―El arte y el concepto hoy‖, con el cual inician su trayectoria como 
Grupo 44, además avalados por el mismo Suplemento. Herazo, y el Grupo 
44 plasman allí una crítica contra la crítica adversa que se ha ido lanza en 
ristre contra el arte conceptual:  
 
[…] Otro estigma que suele acompañar a los artistas 
que en Suramérica realizan arte conceptual es el que 
son ―colonizados mentales‖. A esto se puede responder 
que el arte no es propiedad de ningún país sino que es 
un hecho que se ha llamado ―el espíritu del tiempo‖ y 
que utilizando las teorías de Marshall Mc Luhan en un 
mundo que ha llegado a ser por las comunicaciones 
una aldea global, es decir, a un mundo que en teoría no 
tiene fronteras, corresponde también un arte que 
sirviendo de lenguaje exprese esto, es decir, un arte sin 
fronteras. Internacional.102 
 
Tan solo un mes después, Herazo escribía una crítica sobre la obra 
―Barricada‖, que el Grupo El Sindicato expuso en la Galería La Escuela de 
Bellas Artes, en Barranquilla, que despertó controversia, pero en el sentido 
de lo que la crítica debía hacer, reconociendo debilidades y fortalezas de la 
obra en cuestión:  
 
(…) Barricada no se plantea como una síntesis, sino 
como una sumatoria de elementos, como un collage, 
en los cuales es fácil reconocer al artista que los 
aporta. Por esto la obra adquiere un aire ecléctico que 
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evoca a muchos trabajos que se realizan hoy en el 
arte con estos elementos pero con distintas 
intenciones. Barricada es débil como solución, tanto 
en la idea como en la forma, pero plantea efectos 
tangenciales positivos para el arte de la Costa, ya que 
acostumbra al espectador no sólo a reconocer el 
entorno que le rodea, basta leer la prensa de la 
ciudad en los últimos días, sino que plantea a nivel 
mental un arte de raíces sociológicas.103 
 
Pocas semanas después de la ―dura crítica‖ que los articulistas Antonio 
Caballero y Carlos J. María publicaron contra El Sindicato, reivindicaba así a 
sus estudiantes, siendo objetivo y coherente en sus planteamientos. Durante 
1978, Herazo partirá a Inglaterra, donde siguió estudios en el City & Guilds of 
London Art School, donde recibió ―Higher Diploma in Fine Arts‖, en la 
especialidad de Grabado, y posteriormente, en el Croydon College School of 
Art and Design, donde terminó en 1980, sus estudios avanzados en la misma 
especialidad, recibiendo altos honores en su graduación. Herazo regresó a la 
Escuela de Bellas Artes y continúo su labor como profesor, impulsando el 
performance e influyendo en artistas como Alfonso Suárez, quien ganó en 
1994, el primer premio del XXXV Salón Nacional de Artistas.  
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V. DELFINA BERNAL Y LA ENTREVISTA ARTÍSTICA 
 
En el plano de la actividad artística poco se ha hablado del importante rol que 
ha tenido la mujer en la crítica de arte en el siglo XX. La historiadora de arte 
española Rosa Martínez de Lahidalga, expresa que la (…) labor 
desempeñada por la mujer en el ejercicio de la crítica de arte en el último 
tercio del siglo es notoria. Autora de libros, de artículos y ensayos que ven la 
luz en diarios y en revistas especializadas, participa en jurados nacionales e 
internacionales, comisaría de exposiciones y con frecuencia interviene como 
conferenciante.104 En el Caribe, una de ellas es la artista Delfina Bernal 
(1941- ), quien publicó en compañía de Álvaro Herazo más de una decena 
de entrevistas artísticas en el Suplemento del Caribe, el período 
comprendido entre los años 1976 y 1978, por lo cual puede decirse que el 
género de la entrevista artística fue importante en la publicación dominical. 
Bernal, como pocas, al lado de otras artistas como María Rodríguez, Ida 
Esbra, Sara Modiano, entre otras, hace parte del selecto grupo de mujeres a 
quienes se debe una participación activa en el arte conceptual. Álvaro 
Barrios valoró su obra dentro del Grupo 44, describiendo las intervenciones 
realizadas por todos sus miembros. Describe una obra que compuesta por 
una  
 
(…) materia prima (tipo carne sintética, cereales, etc.) 
con que se engaña visualmente al consumidor, es 
dramatizada y llevada al paroxismo por la Bernal 
empapelando paredes enteras, columnas, etc., a la 
manera de los muros de las ciudades en las 
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 Martínez de Lahidalga, Rosa, “La mujer, crítico de arte”, Arbor: Ciencia, pensamiento y cultura, Nº 
663, Madrid, 2001, p. 315 en internet: 
http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/article/download/840/847 consulta el 30 de julio de 2010.  
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implacables guerras comerciales. (…) Siendo 
Barranquilla la ciudad más impersonal de Colombia, 
es obvio que la obra de Delfina, aún a los ojos de los 
ortodoxos, refleje una situación nacional que no apela 
a las mujeres de Puerto Colombia con guacamayas 
entre las palmeras, sino a algo mucho más 
barranquillero, como el Betamax y la fiebre del 
monopatín.105 
 
Bernal mantenía un perfil integral, pues estuvo dedicada a plantear las 
entrevistas artísticas a personalidades intelectuales (Robert Friedemann, 
Pedro Alcántara,  Gloria Duncan, Jeff Perrone, Germán Rubiano Caballero, 
Álvaro Barrios, Cecilia Delgado, Darío Morales, Luis Caballero) que exponían 
o escribían en las ciudades de la Costa, o bien trasladándose a aquellos 
lugares donde estaba el hecho artístico que era trascendente. Por tanto, no 
es posible describir el oficio de Bernal como periodístico. Largas jornadas en 
compañía de sus colegas artistas, en grupos de estudio, en visitas 
académicas a exposiciones, y su compromiso con el Suplemento por más de 
cinco años, definen a una crítica de arte tan comprometida como Marta 
Traba, pero más allá, por ser artista.  
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
105
 Barrios, Álvaro. Op. Cit. p. 26.  
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CONCLUSIONES 
 
Durante más de doscientas ediciones, el Suplemento del Caribe forjó una 
escuela de crítica cultural, en la que se publicaron no sólo artículos, sino 
además entrevistas y traducciones, en los ámbitos de la literatura, el cine, el 
teatro, y por supuesto, el arte. La visión de los articulistas era integral, no 
fragmentaria. Se establecieron colaboraciones con otros suplementos 
dominicales, como Extravagario (diario El Pueblo, de Cali) y Vanguardia 
Dominical (Vanguardia Liberal, de Bucaramanga), en una circulación de 
materiales culturales de tal flujo, que existían vínculos e integración entre 
lectores de diferentes regiones. Al cabo de siete años de funcionamiento en 
manos del grupo de la ―Comisión‖, se convirtió en ―Intermedio‖, 
desapareciendo sus editores y dando lugar a otro tipo de medio de carácter 
más divulgador, menos crítico.  
 
La generación de críticos de arte que tuvo como tribuna este suplemento 
dominical, todos nacidos en la década de los años cuarenta, es decir, Álvaro 
Medina, Eduardo Márceles Daconte, Álvaro Herazo y Delfina Bernal, abrieron 
un camino para la diversidad de posturas que supone actualmente la 
contemporaneidad, en medio de agitaciones artísticas que aún hoy se siguen 
cuestionando en los centros provincianos de la Costa, donde prevalece una 
educación escolar precaria, sin conexión con su pasado ni asidero en el 
presente, mucho menos visión de futuro.106 Ni la prensa ni los medios 
audiovisuales parecen estar a la altura de lo que los campos del arte como la 
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 Abello, Raimundo; Ramos, José Luis; Correa Reyes, Juan (Eds.). Ciencia y tecnología para el 
Caribe colombiano. Plan de desarrollo regional 1996-2001. CORPES Costa Atlántica. Barranquilla, 
1997. 394 p. ; Calvo Stevenson, Haroldo, Meisel Roca, Adolfo (Eds.). El rezago de la Costa Caribe 
colombiana. Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano - Seccional del Caribe; Banco de la 
República; Fundesarrollo y Universidad del Norte. Bogotá, 1999. 447 p.  
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historia del arte, la teoría de la imagen y los estudios visuales representan. 
Las ciudades de mayor crecimiento y proyección, como Barranquilla [El 
Heraldo], Cartagena [El Universal] o Santa Marta [Diario del Magdalena], han 
quedado a merced de un solo periódico, que maneja la información y la 
tergiversa, pero además, no poseen espacios para la divulgación de los 
fenómenos del arte actual, porque no es una política puesta en marcha. 
Centros de formación artística que habían generado, como la Escuela de 
Bellas Artes en Barranquilla, nuevas actitudes frente a las expresiones del 
arte contemporáneo -actualmente sólo subsiste al lado de la Escuela de 
Bellas Artes de Cartagena-, no tienen el respaldo cultural suficiente para 
emprender proyectos de gran escala.  
 
En medio de tantas carencias, recobrar el devenir de la crítica de arte en el 
Caribe, a partir del papel desempeñado por el Suplemento del Caribe, es 
importante, por cuanto plantea una revisión del pasado, con el fin de armar el 
rompecabezas del devenir del arte en la región y en Colombia.  
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ANTOLOGÍA TEXTOS CRÍTICOS SOBRE ARTE EN EL SUPLEMENTO 
DEL CARIBE 
 
ÁLVARO MEDINA 
 
ARTÍCULOS, ENTREVISTAS Y TRADUCCIONES  
 
Robert Motherwell. El mundo del pintor moderno. Traducción Álvaro 
Medina.  
 
No. 5. Domingo, 26 de agosto de 1973. 
Robert Motherwell es uno de los más prestigiosos pintores norteamericanos, 
miembro de este numeroso grupo de artistas que en la década del cincuenta 
puso a los Estados Unidos en la época de la vanguardia del ambiente 
internacional. Escritor y teórico, su más de un centenar de ‗Homenajes a la 
República Española‘ son una muestra bastante evidente de las 
contradicciones que planteó en este artículo de 1948. Los ‗Homenajes‘ son 
cuadros abstractos de un alto contenido político que Motherwell induce 
desde el título y no con la forma misma. 
 
La historia de Picasso,  es desde  un punto de vista la de su esfuerzo por no 
estar limitado a lo estrictamente estético, por no desnudar su arte de un 
completo contenido social para contemplarlo meramente bajo el eterno 
manto de la belleza, Picasso no se empobrecería  a sí mismo de ese modo. 
Es un error de los estetas suponer que la preocupación principal del artista 
es la belleza. Expresar la naturaleza de la realidad sentida es la 
preocupación principal del artista. Picasso desea, por lo tanto, retener los 
valores sociales a como sea, del mismo modo que Masson lucha con cierta 
desesperación, como Delacroix, por elevar la vida moderna al nivel de 
nuestro gran pasado humanista. Pero como Picasso, al igual que cualquier 
otro artista, no puede aceptar los valores de un mundo de clase media, él 
debe reteniéndolos, tratarlos con un escarnio salvaje parecido al de Jovee. 
Aquí reside de cierta manera la razón de la parodia sin paralelo que Picasso 
hace de la historia del arte. 
 
Fue Mondrian quien aceptó el empobrecimiento de su arte empeñado en el 
rechazo de los valores sociales. Pero quizá él se oponía menos a la vida 
ordinaria  y era más bien indiferente a su drama. Era lo eterno, lo ―universal‖ 
en su terminología, lo que lo preocupaba, su afinidad era con cantos 
orientales y con digamos Mallarme. Como lo estético es la mayor cualidad de 
lo eterno en arte, puede que sea por esto que la obra de Mondrian, junto con 
74 
 
ciertos aspectos del automatismo, constituya el primer avance técnico en la 
pintura del siglo XX desde el más grande de nuestros descubrimientos: el 
papler collé. Fue Mondrian quien aceptó del modo más simple que valores 
sociales desbancados no producen contenido social. 
 
El problema del artista es con qué identificarse a sí mismo. La clase media 
está decayendo y como una  entidad consciente la clase obrera no existe (1). 
De aquí la tendencia de los pintores modernos de pintar para ellos. 
 
Una gran parte de los artistas modernos provienen de la clase media. Para 
esta clase el arte moderno es siempre hostil por implicación y hasta 
directamente a veces. Aún antes de los socialistas, los artistas reconocieron 
al enemigo en la clase media, pero teniendo ellos mismos su origen en la 
clase media y llevando vidas de clase media (no las vidas del proletariado) el 
artista se ataca a si mismo en cierto sentido, minando su propio cimiento. 
Entonces es llevado de la realidad a abstractas cualidades eternas. Aquí 
comienza la elevación  del arte abstracto. Todo arte es abstracto en carácter, 
pero es en los tiempos modernos especialmente que después del proceso de 
la abstracción es muy poco lo que resta. 
 
La hostilidad del artista por la clase media es recíproca. Este periodo más 
que otro (s), ha detestado sus más grandes creaciones, incluso cuando han 
sido realizadas por seres extremadamente convencionales  como Cézanne. 
Ante esta hostilidad, son tres las reacciones posibles, de las cuales el artista 
no siempre ha sido consciente: ignorar a la clase media y buscar lo eterno 
como Delacroix, Seurat, Cézanne, los cubistas y sus herederos; apoyar a la 
clase media restringiéndose a lo decorativo como Ingres, Corot, los 
impresionistas en general y los ―fauves‖; u oponerse a la clase media como 
Courbet, Daumier, Pissarro, Van Gogh y los dadaístas. Estos últimos tienden 
a ser destruidos en la lucha; algunos artistas  como Picasso, han tenido las 
tres relaciones con la clase media. 
 
En verdad, casi todos los pintores modernos han sido rechazados por la 
clase media hasta que sus obras adquirieron valor de propiedad comercial, 
Henry Matisse tuvo que registrarse a una carrera como pintor de salón; 
Manet y Degas participaron en la pelea de los impresionistas; Rovault no es 
mencionado en una reciente  obra amplia sobre pintura católica 
contemporánea. La pintura sentimental y académica que a la clase media 
realmente le gusta, desaparece con sus patronos. Los surrealistas de 
derecha y los ―neo-románticos‖ han sido los primeros pintores modernos en 
ser aceptados desde el principio por la clase media. 
 
El fin de este ensayo es demostrar que el materialismo de la clase media y la 
inercia de la clase obrera, deja al artista moderno sin ninguna conexión  vital 
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con la sociedad, excepto la de su OPOSICIÓN;  y que los artistas modernos 
han tenido, en el sentido más amplio, que reemplazar los valores sociales 
por los estrictamente estéticos. Incluso donde los surrealistas han triunfado, 
ha sido en cuestiones técnicas. Este formalismo ha conducido a un 
debilitamiento intolerable del ego del artista; pero mientras la sociedad 
moderna esté dominada por el amor a la propiedad (y lo será mientras la 
propiedad sea la única fuente de libertad) el artista no tendrá más alternativa 
que el formalismo. Hasta que no haya una revolución  radical en los valores 
de la sociedad moderna, podemos esperar que continúe, un arte altamente 
formal. 
 
Podemos agradecerle, sin embargo, sus extraordinarios descubrimientos 
técnicos, que han elevado al arte moderno, plásticamente hablando a un 
nivel (…) desde el temprano renacimiento. 
 
(1)  Es oportuno recordar que el autor se refiere más que todo a las 
condiciones históricas peculiares de los Estados Unidos, cuya clase obrera 
también usufructúa los dividendos de la política imperialista. El traductor. 
 
 
Adolf Gottlieb. Barnett Newman. Naturaleza, Arte y Belleza.  
Traducción y nota de Álvaro Medina.   
 
No 7. Página 4. Domingo, 9 de septiembre de 1973.  
 
Hace dos domingos el SUPLEMENTO DEL CARIBE publicó un ensayo del 
pintor Robert Mottherwell, al que ahora sumamos dos documentos más de 
sus compatriotas Barnett Newman y A. Delph Gottlieb. Siendo un hecho 
evidente la influencia que el arte norteamericano ejerce sobre los artistas 
latinoamericanos de hoy, nos ha parecido oportuno dar a conocer los escritos 
de la primera vanguardia pictórica de los Estados Unidos, esa que realizó el 
despegue y sentó las bases de una originalidad que posteriormente ganó 
categoría internacional. 
 
Estos manifiestos personales, dirigidos más a definir posiciones que a atacar 
el público, como fue característica casi constante de los movimientos 
europeos, nos precisan el pensamiento de estos creadores en el momento 
decisivo en que sus experimentos comenzaron a desembocar en obras 
acabadas importantes. El breve apunte de Gottlieb apareció por primera vez 
en Tiger‘s Eye No. 2  de diciembre de 1947 y el más extenso  de Newman en 
el No. 6  de la misma revista, en diciembre de 1948. 
 
En la selección hemos preferido estas notas a la que conocemos de Jackson 
Pollock. Franz Kline, Hans Hofmann, Willem de Kooning, Mark Rothko o 
76 
 
Arschile Gorky, porque en ellas sus autores no se refieren tanto a los 
aspectos técnicos de la pintura como a la filosofía estética que entonces 
prevalecía. La independencia absoluta que asumió este grupo de creadores 
con respecto a la Escuela de París, agresiva y polemizante a veces, es un 
acontecimiento de la historia del arte que nos concierne a fondo.  
 
Adolf Gottlieb 
Algunas personas dicen siempre que debíamos regresar a la naturaleza.  Me 
he dado cuenta que ellas nunca dicen que debíamos ir más allá de la 
naturaleza y me parece que ellos están más interesados en que regresemos, 
que en la naturaleza. 
 
Si los (…) que usamos son las apariciones vistas en un sueño, o el recuerdo 
de nuestro pasado prehistórico, con ellos menos parte de la naturaleza, o el 
realismo, que una vaca en el campo? Creo que no. 
 
El papel del artista, por supuesto ha sido siempre el de hacedor de imágenes 
en tiempos diferentes. Hoy cuando nuestras aspiraciones han sido reducidas 
a un de esperado intento para escapar del (…) y los tiempos están 
destrocados, nuestras imágenes pictográficas (…) son la expresión de la 
neurosis que es nuestra realidad. Para mi mente eterio denominada 
abstracción no es de ningún modo abstracción. Por el contrario es el 
realismo de nuestro tiempo. 
 
Barnett Newman 
La invención de la belleza por los griegos, es decir sus postulados de la 
belleza como un ideal, ha sido el espectro del arte europeo y de la filosofía 
estética europea. El deseo natural del hombre en las artes plásticas por 
expresar su relación con el Absoluto se identificó y confundió con el 
absolutismo de las creaciones perfectas (con el fetichismo de la calidad) de 
manera que el artista europeo ha estado continuamente entregado a la 
batalla moral entre las nociones de belleza  y el ansia por la sublimidad. 
 
Miguel Ángel sabía que, en su tiempo el significado de las humanidades 
griegas implicaba representar a Cristo que es Dios; que su problema plástico 
no era ni del Medioevo para hacer una catedral ni el griego para plasmar a 
un hombre como un dios. Sino hacer una catedral sacada del hombre. 
Haciendo esto, centró un patrón de sublimidad  que la pintura de su época no 
pudo lograr. La pintura continuó más bien en su santa búsqueda por un arte 
voluptuoso hasta que en los tiempos modernos los impresionistas 
disgustados con su insuficiencia, empezaron el movimiento de destruir la 
belleza establecida insistiendo en una superficie de pinceladas feas. 
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El impulso del arte moderno, fue su deseo de destruir la belleza sin tener un 
sustituto adecuado para un mensaje sublime, los impresionistas fueron 
impelidos a preocuparse, en la pelea de los valores culturales de su historia 
plástica, así que en vez de señalar un nuevo camino para experimentar la 
vida ellos solo pudieron hacer, una transferencia de valores. 
 
Es tan fuerte el agarre de la retórica de la exaltación como una actitud en el 
amplio contexto de la cultura europea, que los elementos de sublimidad en la 
revolución que conocemos como arte moderno, existen más en su esfuerzo y 
energía para escapar del patrón que en la realización de una nueva 
experiencia. El esfuerzo de Picasso puede ser sublime, pero no hay duda 
que su obra es una preocupación por la pregunta de cual es su naturaleza de 
la belleza. Incluso Mondrian, en su intento por destruir la pintura del 
renacimiento con su insistencia en el tema puro, solamente triunfó elevando 
el plano blanco y el ángulo recto del reino de la sublimidad donde 
paradójicamente lo sublime devino un absoluto de sensaciones perfectas. La 
geometría (perfección) se tragó su metafísica (su exaltación). 
 
El fracaso del arte europeo en lograr lo sublime se debe al deseo  ciego de 
existir dentro de la realidad de la sensación (el mundo objetivo, sea 
distorsionado o puro) y de construir un arte en un marco de plasticidad pura 
(el ideal griego de belleza, ya sea esa plasticidad una superficie activa 
romántica o estable clásica.) En otras palabras, el arte moderno, atrapado sin 
un contenido sublime e incapaz de desprenderse de la imaginería de las 
figuras y objetos del renacimiento, excepto con la distorsión o la negación 
completa en el mundo vacío del formalismo geométrico (una retórica de 
abstractas relaciones matemáticas), se enredó en la lucha sobre la 
naturaleza de la belleza; si la belleza estaba en la naturaleza o podía ser 
encontrada sin la naturaleza. 
 
Yo creo que aquí en América algunos de nosotros, libres del peso de la 
cultura europea, estamos encontrando la respuesta negando completamente 
que el arte tenga algo que ver con el problema de la belleza y donde 
encontrarla. La pregunta que ahora surge es: ¿cómo estamos viviendo en un 
tiempo sin una leyenda o mitos que pueden ser llamados sublimes, si 
rehusamos admitir cualquier exaltación en relaciones puras, si rehusamos 
vivir en lo abstracto?, ¿cómo podemos estar creando un arte sublime? 
 
Estamos reafirmando el deseo natural del hombre por lo exaltado con un 
interés por nuestra relación con las emociones absolutas. No necesitamos 
los puntuales absolutos de una leyenda anticuada y pasada de moda. 
 
Estamos creando imágenes cuya realidad es auto-evidente, las que están 
privadas de puntales y muletas que evoquen asociaciones librando de los 
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impedimentos de la memoria, la conclusión, la nostalgia, la leyenda, el mito o 
lo que Ud. Quiera, que hayan sido mecanismos de la pintura europea 
occidental. En vez de fabricar catedrales sacadas de Cristo, el hombre o ―la 
vida‖, las estamos sacando de nosotros mismos, de nuestras propias 
emociones. La imagen que producimos es la auto-evidente de la revelación 
real y concreta, que puede se entendida por cualquiera que lo mire, sin los 
lentes nostálgicos de la historia. 
 
Kasimir Malevich. El mundo no objetivo del suprematismo.  
Traducción de Álvaro Medina.  
 
No 11. Domingo, 7 de octubre de 1973. 
 
Noticias sobre Malevich 
 
Hace casi 40 años murió Malevich, el artista que , junto con Vassily 
Kandinsky y Piet Mondrian, realizó ese cambio que negó de un todo, tan 
radical la pintura figurativa y definió lo que es la creación artística más 
característica del siglo: la abstracción. En el periodo inmediatamente 
siguiente al triunfo de la Revolución en Octubre, fueron Malevich y sus 
compañeros Rodchenko, Tatlin, Gabo y Pevsner, acompañados de cerca por 
Malakoski y Eisenstein, quienes constituyeron el grupo de artistas más 
audaces y consecuentes con el nuevo estado socialista. 
 
Los fragmentos del documento que aquí publicamos son dde su manifiesto 
de 1927, ―El mundo no-objetivo‖, que editará la Bauhaus con motivo de su 
exposición ese año en Berlín. Trabajando en ciudades apartes  y bajo 
condiciones distintas, Malevich y su grupo suprematista coincidían con el 
movimiento de Van der Rohe y Gropias en su fe por la tecnología moderna, 
ese ―fantasma‖ que desespera a los románticos del siglo XIX. Con la muerte 
de Lenín, el partido acusó de formalista a ésta auténtica vanguardia, 
decidiéndose así oficialmente el retorno al pasado de todo el arte ruso, con 
sus lastres sentimentales y su disimulado naturalismo pequeño-burgués. 
 
El original ruso de estos escritos ha desaparecido, la presente es una 
traducción de la versión inglesa.       
                            
EL TRADUCTOR 
 
Cuando en el año 1913, en mi desesperado intento por liberar el arte del 
lastre de la objetividad, me refugié en la forma cuadrada y expuse una 
pintura que consistía nada más que un cuadro negro sobre un campo blanco, 
los críticos y ( junto con ellos) el público suspiraron; ―todo lo que amábamos 
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se ha perdido, estamos ante un desierto… ante nosotros no hay nada sino 
un cuadrado negro contra un fondo blanco‖. 
 
Se buscaron palabras ―marchitas‖ para forzar el símbolo del ―desierto‖ de 
manera que uno pudiera contemplar en el cuadrado ―muerto‖ el amado 
parecido de la ―realidad‖ (‗objetividad verdadera‘ y un sentimiento espiritual). 
El cuadrado les pareció incomprensible y peligroso a los críticos y el 
público… y esto, por supuesto, era de esperarse. El ascenso de las alturas 
de este arte no-objetivo es arduo y doloroso…pero es, no obstante, 
gratificante. Lo familiar redecía mas hacia el último plano… los contornos del 
mundo objetivo desaparecen más y más y así continúa, paso por paso hasta 
que finalmente el mundo (―todo lo que aamamos y por lo cual hemos vivido‖) 
se pierde de vista. 
 
No más ―parecido a la realidad‖, no más imágenes idealistas:¡Nada sino el 
desierto!, pero este desierto está lleno con el espíritu de la emoción no-
objetiva que lo penetra todo. 
 
Incluso yo estuve agarrado por una especie de timidez cercana al miedo, 
cuando tuve que abandonar el ―mundo del orden y la idea‖, en el que yo 
había vivido y trabajado y en cuya realidad había creido. 
 
Pero un sentido bienaventurado de liberar la no-objetividad me condujo al 
―desierto‖, donde nada es real, excepto la emoción…y fue así como la 
emoción devino la substancia de mi vida. 
 
Esto no era ―el cuadrado vacío‖ que yo había expuesto, sino más bien la 
emoción de la no-objetividad. 
 
Me di cuenta de que la ―cosa‖ y el ―concepto‖ fueron  substituidos por la 
emoción u entendí la falsedad del mundo del orden y la idea. 
 
¿Es la botella de leche, entonces, el símbolo de la leche? 
 
 El suprematismo es el redescubrimiento del arte puro que, con el curso del 
tiempo, se había oscurecido por la acumulación de ―cosas‖. 
Se me hace que, para los críticos y el público, la pintura de Rafael, Rubens, 
Rembrant, etc., se ha convertido en nada más que un conglomerado de 
―cosas‖ incontables, las que esconden su verdadero valor; la emoción que lo 
generó. La virtuosidad de la representación objetiva es la única cosa 
admirada. 
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Si fuera posible extraer de las obras de los grandes maestros la emoción  
expresada en ellos (esto es el real valor artístico) y esconderla, el público, 
junto con los críticos y eruditos del arte, jamás la echarían de menos. 
 
De manera que no es nada extraño que mi cuadrado les pareciera vacío al 
público. 
 
Si uno insiste en juzgar una obra de arte en base a la virtuosidad de la 
representación objetiva (la verosimilitud de la ilusión) y piensa que ve en la 
misma representación objetiva, un símbolo de la pasión inducida, uno nunca 
participará del contenido regocijante de una obra de arte. 
 
El público general está hoy todavía convencido de que el arte va a parecer si 
deja de lado la imitación de la ―bienamada realidad‖ y por eso contempla con 
desmayo, como el odiado elemento de la emoción pura (la abstracción) 
avanza más y más… 
 
Al arte ya no le interesa servir al estado y la religión, no desea más ilustrar la 
historia de las maneras, no quiere tener más nada que ver con el objeto 
como tal y cree que el puede existir, en y por sí mismo, sin ―cosas‖ (esto es 
―el buen salto de la vida probado por el tiempo‖).  
 
Pero la naturaleza y el significado de la creación artística continua siendo 
malentendida, como lo es la naturaleza del trabajo creativo en general, 
porque la emoción, después de todo, es siempre y en todas partes la primera 
y única fuente de toda creación. 
 
Las pasiones inflamadas en el ser humano son más fuertes que el ser 
humano mismo, ellas deben encontrar a toda costa un escape (deben tomar 
una forma manifiesta), deben ser comunicadas o puestas a trabajar. 
 
En pintura (y quiero decir, naturalmente la pintura ―artística‖ aceptada) uno 
no puede descubrir detrás de un retrato técnicamente correcto del Sr. Pérez 
o de una representación ingenua de la floristería de la Plaza Potsdamer, 
ningún trazo de la verdadera esencia del arte: ninguna evidencia a como sea 
de la emoción. La pintura es la dictadura de un método de representación, el 
propósito de la cual es describir al Sr. Pérez, su medio y sus ideas. 
 
La diferencia entre el nuevo arte no-objetivo (―inútil‖) y el arte del pasado, 
reside en el hecho de que el valor artístico completo del último sale a la luz 
(viene a ser reconocido) solamente (...), buscando alguna ventaja, lo ha 
abandonado mientras el (…) solicitado del nuevo arte excede la vida y cierra 
las puertas a la ‗utilidad práctica‘. 
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Un templo antiguo no es bello porque una vez sirvió como el paraíso de un 
cierto orden social o de la religión asociada con este, sino más bien porque 
su forma saltó de una pura emoción  por las relaciones plásticas. La emoción 
artística a la que se dio expresión material en la construcción del templo es 
para nosotros eternamente válida y vital: en cuanto al orden social que una 
vez lo circundó, este está muerto. 
 
Los adherentes de la ‗utilidad‘ piensan que ellos tienen el derecho de 
considerar el arte como la apoteosis de la vida (es decir la vida utilitaria). 
En el medio de esta apoteosis se levanta el ―Sr. Pérez‖ o más bien el retrato 
del Sr. Pérez (esto es una copia de una ‗copia‘ de la vida). 
 
Aquellos que promueven la construcción de cosas útiles, cosas que sirvan, 
un propósito, y que combaten el arte o buscan esclavizarlo, debían tener en 
mente el hecho de que no hay tal cosa como un objeto construido, que es 
útil. ¿No ha demostrado la experiencia de siglos que las cosas ‗útiles‘ no 
permanecen útiles por mucho tiempo? 
 
Los suprematistas han deliberadamente abandonado la representación 
objetiva de sus alrededores buscando llegar a la cúspide de un verdadero 
arte ―sin máscaras‖ y desde ese punto privilegiado, ver la vida a través del 
prisma de la pura emoción artística. 
 
Jacobo Bronowski. La estructura de la forma.  
Traducción de Álvaro Medina.  
 
No. 77. Pág. 4, 5. Domingo, 2 de febrero de 1975. 
 
El tema de esta ensayo es la relación entre el tratamiento de las formas 
naturales en el arte de un periodo dado y el concepto de naturaleza que 
preocupaba a la ciencia de ese mismo periodo. En especial, quiero relacionar 
los cambios radicales que han sido introducidos en el arte de este siglo con 
los cambios profundos que la lógica científica ha sufrido en la centuria. Para 
preparar el escenario de estas comparaciones, comenzare por ilustrar dos 
problemas diferentes que ocupan el interés de los científicos. Mis ejemplos 
viene de las matemáticas por la sencilla razón de que soy matemático; y 
también resulta que son dos de los más bellos problemas insolubles que hay 
en matemáticas. 
 
El primer problema fue propuesto por un aficionado, Christian Goldbanch, al 
gran Leonhard Euler en 1742, cuando ya se estaba volviendo ciego. El 
enunciado del problema tiene que ver, simplemente, con los números primos: 
Es decir, los números 2,3,5,7,11 y demás que se distinguen por el hecho de 
que no se logra que ninguno de ellos multiplicando dos números menores. La  
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conjetura de Goldbach asegura, con decepcionante inocencia, que todo 
numero par es la suma de dos números primos, Por ejemplo, 28 es la suma 
de 17 y 11 (e incidentalmente también es la suma de de 23 y 5). Todos los 
ejemplos que han sido probados han resultado correctos pero hasta hoy  la 
conjetura de Golbach no ha sido nunca comprobada y no sabemos si es 
cierta. 
 
El segundo problema fue planteado (o casi planteado) por A. F.  Mobius en 
1840; tiene la distinción de que varios matemáticos importantes en  épocas 
distintas han  creído haberlo resuelto pero sus soluciones han terminado 
siempre por tener un defecto escondido. La base del problema es un mapa 
plano dividido en diferentes países. (Un país consiste de una sola área y dos 
países son vecinos si tienen un límite  común, el límite definido como una 
línea finita de una forma cualquiera) El problema es colorear el mapa de 
manera que países vecinos tengan colores distintos y la conjetura reside en 
cuatro colores son siempre suficientes para lograrlo. Este es el famoso 
teorema de los cuatro colores, nunca se ha encontrado un mapa en que falle, 
pero no ha sido probado para el caso general y tampoco sabemos si es 
cierto. 
 
Los dos problemas son diferentes y esa diferencia es el punto de partida de 
mi argumento. La hipótesis de Goldbach es un producto de las matemáticas 
tradicionales, en contraste, el teorema de los cuatro colores es un problema 
de las matemáticas modernas, Es decir que cualquier lector reconocerá la 
hipótesis de Goldbach como matemáticas pero muchos lectores no lo 
reconocerían así en el caso del Teorema porque no suena como ningún 
problema de los que les pusieron en la escuela, ni tiene el sentido de las 
matemáticas que les fue enseñada. La razón es que los dos problemas se 
ubican en campos distintos: la hipótesis de Goldbach está relacionada con la 
aritmética y el Teorema de los cuatro colores tienen que ver con la 
geometría; una sofisticada geometría (en la que los países puedan tener 
cualquier forma) que se llama ―topología‖. Todo el mundo sabe que los 
números son matemáticos pero las formas geométricas irregulares, la 
disposición topológica de un mapa no son matemáticas para el lector 
corriente. No tiene esa suerte de exactitud que le han enseñado a esperar de 
las matemáticas y de la ciencia. 
 
El lector común está acostumbrado a pasar de la ciencia como una 
búsqueda de hechos y entre más exactos sean los hechos más científicos 
los va a sentir. Esta es una idea de la ciencia que fue creada en la mente del 
publico por los investigadores del siglo pasado y que fue enunciada 
puntillosamente por Lord Kelvin, uno de los gigantes de la física matemática 
de su época, en dos frases que todavía se citan como evangelio: ―si puede 
medir lo que Ud. Menciona y lo puede expresar como un numero, Ud. Sabe 
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algo del tema. Si no lo puede medir, su conocimiento es magro e 
insatisfactorio. 
 
Esto fue hace cien años, cuando la ciencia era la manipulación de las 
medidas exactas. Hoy, en el siglo XX, el énfasis ha cambiado. Medida y 
precisión son todavía necesarias, por supuesto, pero ahora reconocemos 
que solo nos dan la materia prima para la ciencia. La meta de la ciencia, 
sabemos,  es encontrar las relaciones que le dan orden a esta materia prima, 
o sea las formas y estructuras en las que esas medidas caben. Ya no nos 
preocupamos con meros hechos sino con las relaciones que los hechos tiene 
entre sí, o sea, con la totalidad que ellos forman y llenan, no con la partes. 
En lugar de la aritmética de la naturaleza ahora buscamos su geometría o 
sea la arquitectura de la naturaleza. 
 
Claro, nuestra era no es la primera en ser inspirada por la geometría. Los 
griegos pensaron de esta manera y los libros de Euclides quedan como un 
monumento de la excitación con la que ellos adelantaron la búsqueda de la 
forma lógica y de la forma natural. Sucede que conocemos mejor a los 
griegos en su expresión matemática por que los libros de Euclides, por 
casualidad, se convirtieron en clásicos primero y en textos escolares 
después. Pero la creencia  de que la lógica de la naturaleza se expresa a si 
misma con el ordenamiento  de sus formas geométricas, se adentro en todos 
los rincones del pensamiento griego. En el arte, condujo a los griegos a 
pensar más y mas ambiciosamente en la arquitectura y la escultura, que en 
la pintura. En física, los hizo identificar a los átomos de sus cuatro elementos 
(fuego, aire, agua y tierra) con cuatro de los sólidos clásicos reguladores. Y 
superaron el desconcertante hecho de que hay un quinto elemento solido 
regular, identificando a este con la esencia oculta de la naturaleza, eso que 
obedientemente llamamos todavía quintaesencia. 
 
Cuando el renacimiento recobro muchos de los escritos griegos en arte y 
matemáticas, este tomó, naturalmente, el punto de vista griego. El ejemplo 
que Leonardo da Vinci acumula en sus cuaderno. Estos cuadernos tocan 
todos los temas del Renacimiento desde la perspectiva aérea a la trayectoria 
del sol y desde el vuelo de los pájaros al vaciado de estatuas. Sin embargo, 
dos temas dominan a todos los otros y dominan a la mente de Leonardo. 
Uno, es el mecanismo interno de las maquinas: ruedas, poleas, engranajes, 
triquetes, y su colocación, que hace que una maquina cumpla una secuencia 
de operaciones, paso por paso, automáticamente.  El otro es la anatomía 
estructural la coordinada disposición de huesos y músculos que le permiten 
al cuerpo animal moverse y actuar como una unidad. 
 
Estos dos empeños ligados de Leonardo son dos facetas de un solo 
propósito. Como lo demuestra  su pintura, él busca los huesos debajo de la 
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piel, al esqueleto articulado que soporta y dirige a la envoltura carnal. La 
pintira del Renacimiento encontró varios recusos para darle solidez a la 
pintura plana, como la perspectiva geométrica. Pero el mas notable 
descubrimiento es el que salta y se esparce en todas las paginas de los 
cuadernos de Leonardo: el descubrimiento de la estructura escudriñando 
debajo de la superficie de la naturaleza, la que plasma la forma exterior 
desde el interior. Leonardo en la pintura. Verrocchio en la escultura y muchos 
otros, estaban descubriendo a la maquina en la fabrica humana y animal.  
 
Hoy hacemos sonar simplista a la palabra ―maquina‖, pero no debemos dejar 
que esto matice nuestro respeto por el descubrimiento cardinal de los artistas 
del Renacimiento. Ellos pintaron vigorosa y sólidamente al cuerpo humano 
porque habían aprendido como trabajaba; que cuerdas halaban los huesos y 
que coyunturas articula un hueso con otro. Leonardo en particular estuvo 
fascinado con la coordinación automática de las partes del cuerpo, gracias a 
la cual el movimiento de un solo dedo está integrado en un gesto organizado 
con la coordinación automática de las partes del cuerpo, gracias a la cual el 
movimiento de solo un dedo está integrado es un gesto organizado y total. Y 
es característico que también sea el principio de la mayoría de las maquinas 
que invento y dibujo. Casi todas ellas son automáticas: tornos, guillotinas, 
perforadoras, una alimentadora para hiladora o para maquina impresora. 
Leonardo está ocupado con la lógica de los procesos que ve, en hombres y 
maquinas, y busca la estructura oculta por que expresa esa lógica. Si 
trabajara hoy, cuando las mecánicas del cuerpo son entendidas, estaría 
investigando la secuencia lógica de los procesos en el cerebro; y lo 
estudiaría, como algunos biólogos lo hacen hoy, analizando el 
funcionamiento de las maquinas electrónicas. 
 
No debo dejar el Renacimiento sin enfatizar lo que constantemente se olvida; 
que Leonardo no fue único en sus logros. El fue más lucido, las claro, mas 
discursivo que otros artistas, si es que puedo usar la palabra ―discursivo‖ 
para describir los dibujos de sus cuadernos, los que constituyen un lenguaje 
no escrito que expresa lo que venia a su cabeza. Pero el interés en la 
perspectiva, en el diseño lógico y particularmente en la anatomía, fue 
universal. Por ejemplo, uno de los clásicos de la ciencia que se publicaron en 
1543 (el otro fue Copernico) feu el libro de dibujos anatómicos de Andreas 
Vasalius, ―De Humani Corporis Fabrica‖. El cuerpo humano en la obra de 
Vesalius y los caballos de  Leonardo no están más vivos ni son mas 
evocativos que, digamos , los caballos de carrera con sus jockeys que pinto 
Edgar Degas en el siglo XIX. Pero ellos tienen una fortaleza interna y una 
gracia, productos de la eficiencia, que se pierdan en el movimiento coloreado 
de Degas. Y son tan tensos como maquinas enjalmadas listas para la 
carrera. 
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Álvaro Medina. La edad de la medianía I.  
 
No 16. Pág. 4. Domingo, 11 de noviembre de 1973.  
 
Hace dos domingos el jurado de selección para el XXIV Salón escogió en 
Barran- quilla las obras de los artistas costeños que participan en la muestra 
nacional que se inauguró ayer en Bogotá. Los resulta¬dos, a nivel regional, 
son un reflejo de esa crisis general no reconocida del arte colom¬biano con 
un agravante entre nosotros: si cualitativamente estas obras son "tan 
avanzadas" y se dan "tan bien estructuradas'' como las de nuestros artistas 
del Interior, cuan¬titativamente estamos en una posición vergonzante que no 
corresponde a lo que debía estarse registrando en el momento. 
 
Hace diez años en Cartagena y Barranquilla (y en Cartagena mas que en 
Barran- quilla)  se manifestó en exposiciones indivi¬duales y  colectivas un 
gruño numeroso de jó¬venes pintores que hoy, a fuera del lapso 
trans¬currido, debía estar cerca al umbral de la madurez. Pero con el mismo 
entusiasmo que entonces demostraron, parece haberlos con¬sumido el 
tiempo. 
 
Si la cantidad es algo que necesariamen¬te debía mencionar,  es la calidad 
lo que en verdad importa. El alegre y no muy real florecimiento del arte que 
con cierta continui¬dad se registró en la Costa durante las últi¬mas dos 
décadas y que por fuerza tendría que definir con una lista tan amplia y 
gene¬rosa a la que no abarca mi memoria, hoy no es sino un distante y 
melancólico recuerdo. Pero ya sabemos que Rojas Herazo y Looc- khaart 
son tan importantes como el medio¬cre Armando Villegas, que Norman Mejía 
es tan original como el mas hábil copista De Kooning y que Cecilia Porras se 
sostiene con mejor fortuna porque la crítica nunca se excedió en considerarla 
mas allá de lo que real¬mente era: una pintora de grandes posibili¬dades 
que nunca pudieron concretarse. 
 
Durante estos mismos diez años. Obregón no ha podido retomar la calidad 
de la obra que produjo entre 1958 y 1964 mientras Enrique Grau nos 
demuestra con su actual re-trospectiva en el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá, que nunca ha llegado a poseer el do-minio plástico ni la invención ni  
el  refinamiento de Obregón y que SU caso es el de un bluff no muy extraño 
y definitivamente ex¬plicable, cuyo análisis merece estudio aparte. 
 
Obregón y Grau,  los maestros, marcan de este modo la pauta que antecede 
la crisis. Y la exposición de profesores que ahora mismo  se efectúa en la 
galería de la Escuela de Pintura de la Universidad del Atlántico, con su 
rotunda y total mediocridad, nos precisa el origen del problema. 
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A partir de las últimas "Barracudas‖  y culminando en los "Sortilegios', la obra 
de Obregón dejó de ser significativa para ahogarse en los elementos 
retóricos de su propio lenguaje acosado por una demanda que rebasaba su 
capacidad creativa. Obregón abandonó así sus signos vivenciales y violentos 
y terminó por identificarse con las aspiracio¬nes posesivas conque los 
consumidores de su obra procuraban crearse un aurea de prestigio. 
 
EI problema de esta crisis no es entonces la especificidad del arte y cómo la 
entiendan los trabajadores de la plástica en el país sino como esa 
especificidad esta siendo afectada  por el contexto social en que se 
desarrolla y  hasta donde una clase social, esa que adquiere el producto 
artístico, la está condicionando y dirigiendo para que no confronte sus 
intereses. El problema, obviamente, es ideológico. 
 
Repetidas veces se ha denunciado que una buena parte del arte llamado 
colombiano no es solamente derivativo de estilos y  tendencias que bajo 
otras condiciones se producen en metrópolis sino que incluso ha pasado  a 
ser plagiario. Si Queremos entender la  razón  de que esto sea así, basta 
analizar como acoge y perpetúa esa clase consumidora los métodos de 
penetración de los intereses extranjeros que operan en Colombia. Si a esto 
agregamos el papel activo que han cumpli¬do los críticos al promover esas 
obras que, al menos en su apariencia visual, se acercan a aquellas creadas 
en la metrópolis, compren-demos que el ciclo de aberraciones no se da 
incompleto. Y  también comprendemos fenó-menos como el del boom 
desatado de unos años a esta parte alrededor de falsos primiti-vistas 
"descubiertos" por pintores cultos, aplaudidos por esa misma critica 
irresponsable y adquiridos por coleccionistas a los que arrastra un 
entusiasmo nada ingenuo. 
 
Dentro de estos parámetros, la exposi¬ción de profesores resulta explicable 
y alar¬mante. Alarmante porque implica que desde la misma escuela nuestro 
arte es distorsionado (y dado el carácter  ideológico del asunto, considerando 
la militarización violenta que padece  la universidad colombiana, vemos que 
el arte sufre presión no solo en su práctica sino en su docencia)- No de otro 
modo se explican obras tanto escultóricas como pictóricas (supuestamente 
ejemplares) que no re¬basan la apariencia gráfica del tema imbuidas por una 
literatura asaz oscura, que escamotean la realidad del país y a veces hasta 
la desconocen olímpicamente. Obras con poca o ninguna imaginación que 
no pasan de ser un manual lánguido de habilidades y técnicas que en 
algunos casos, como el de Álvaro Barrios, más bien demuestran un 
agotamiento y un rehuir de responsabilidades simi¬lar al de Obregón. 
 
Dentro de los mismos parámetros, queda en evidencia el éxito prefabricado 
que  "acogió" al francés Mergher con su exposición de hace tres semanas en 
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la Sala Cultural del Banco de la República. La suya era una pin¬tura fácil, 
ligera y comercial que  fue arrebatada de los muros por coleccionistas que de 
inmediato (y no podía ser de otro modo) se identificaron con la superficialidad 
de su color. 
 
Para sellar las características de esta me¬dianía cultural que presenciamos, 
no es extraordinario que Álvaro Barrios, que con mu¬cha conciencia participa 
en el juego propues¬to, patrocinara ese "embuchado" escribien¬do una nota 
(I) que justificaba el trabajo de Mergher a partir de conceptos "novedosos" 
que hace sesenta años operan en el arte y ha¬ce cincuenta fueron 
teorizados a profundi¬dad por .Mondrian y Van Doesburg. Pero den-tro de 
las limitaciones que forzosamente im¬pone la idea de un arte decorativo,  los 
plan-teamientos de sus "teóricos"  no pueden ser sino decorativos. 
 
Si a todo esto añadimos el abandono y pésima estructuración académica de 
las es¬cuelas de arte en la Costa, y luego consideramos que antes que nada 
eran los artistas jóvenes los llamados a participar en la antesala regional, 
salta a la vista que a toda una generación le ha sido vedado su aporte 
au¬téntico al arte nacional. Para ellos y nosotros los interesados en estas 
cuestiones queda entonces definido ojeando la contraparte de esta situación 
de mediocridades oficializadas, que son solamente aquellos creadores que 
no acatan las presiones de esos pequeños grupos elitistas o que se les 
oponen ideológicamente con obras de contenidos políticos precisos, quienes 
hoy acceden a una categoría real dentro del arte. Para probarlo me bastan 
cua¬tro nombres por ahora: Fernando Botero, Juan Antonio Roda, Pedro 
Alcántara  y  Augusto Rendón.  
 
(1) Ver el Heraldo, martes 16 de octubre de 1973, pág. 2. 
 
 
Cuatro artistas costeños en el Salón Nacional.  
 
Ida de Esbra 
 
Nació en Amsterdam- Holanda y ha residido en Colombia por 15 años. 
Estudios de artes plásticas y música en la Escuela de Bellas Artes de la 
Universidad riel Atlántico y de fotografía en Estudio Sparta con Enrique 
García. Participó en la exposición colectiva de serigrafías, Barranquilla.   
OBRAS DE SALÓN NACIONAL: ―METAMORFOSIS‖,  fotografía. 
 
Eduardo Hernández 
 
Nació en Cartagena en 1945. Realizó  estudios de bachillerato en el Colegio 
San Pedro Claver y de artes plásticas y teatro de la Escuela de Bellas Artes, 
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ambos centros de Cartagena. Actualmente cursa estudios de arquitectura en 
la Universidad Autónoma del Caribe, y de pintura en la Escuela de Bellas 
Artes de la Universidad del Atlántico. Ha participado colectivamente en el I 
Salón Regional de Artistas Costeños (Icetex) de 1972 y en el Salón de arte 
Joven, Medellín, 1973. OBRAS AL SALÓN NACIONAL: ―CUIDADO 
PODEMOS CAER EN UNA TRAMPA‖, dibujo.  ―Y NO HUBO NI UN 
DISPARO, COMENTÓ UN PANDILLERO‖, dibujo. 
 
Arnulfo Luna 
 
Nació en Cartagena en 1946. Estudió artes plásticas en la Escuela de Bellas 
Artes de Cartagena y arquitectura en la Universidad del Atlántico. Ha 
expuesto individual y colectivamente en las ciudades de Cartagena, 
Barranquilla, Medellín, Bogotá, Cali y San Juan de Puerto Rico. Ha obtenido 
numerosos premios de dibujo en salones regionales. OBRAS AL SALON 
NACIONAL: ―CONTIGO ENCONTRÉ LA PAZ‖,  dibujo. ―NO MERECES MI 
PERDON‖,  dibujo. 
 
 
Álvaro Herazo 
 
Nació en Cartagena en 1942. Estudió artes plásticas y teatro en la Escuela 
de Bellas Artes de Cartagena. Arquitecto de la Universidad del Atlántico, 
actualmente es director del Departamento de Diseño Básico de la misma 
universidad y del Departamento de Medios de expresión de la Universidad 
Autónoma del Caribe. Obras suyas se encuentran en la Colección  de Arte 
Moderno de Barranquilla y en galerías de Bogotá. Ha realizado exposiciones 
individuales y colectivas en Cartagena, Barranquilla, Medellín y Bogotá. 
Obtuvo el primer premio de dibujo en el Centro Colombo-Americano de 
Cartagena en 1965. OBRAS AL SALÓN NACIONAL: ―VISIÓN 
POLIECOLÓGICA No 12‖, acuarela. ―VISIÓN POLIECOLÓGICA No 15‖, 
acuarela. 
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Álvaro Medina. La edad de la medianía II. Grau o el artista complaciente.  
 
Pág. 3. Domingo, 25 de noviembre de 1973. 
 
Llamar a Grau un bluff, como lo definí en mi nota de hace  dos semanas, es 
un juicio descomedido y poco feliz. Pero entrar a explicar aquí las razones de 
semejante descalabro, puede prestarse a peores interpretaciones. No 
obstante, es definitivamente necesario rectificar que Enrique Grau, si bien no 
es un bluff, si que es el sacerdote máximo de las mistificaciones a que la 
solemne estupidez de cierta crítica nos tiene sometidos. 
 
Enrique Grau no es un bluff porque la idea presupone una fabricación sin 
estructura o un cascarón sin fundamentos. Y Grau posee, al menos, un 
sólido conocimiento técnico de su oficio como lo demuestra su actual 
exposición retrospectiva en el Museo de Arte Moderno de Bogotá. En el 
contexto de la crisis que atraviesa el arte colombiano, es la indudable 
capacidad de Grau lo que hace su caso más grotesco porque señala el 
origen de esa marcada tendencia escapista, que hoy hace escuela entre los 
pintores jóvenes. 
 
 
Grau toma de Goya lo que es menos importante en Goya mismo 
 
En 1962 Enrique Grau abandona la riqueza  de esa figuración que había 
derivado de los daguerrotipos para hacerla verdaderamente flexible; cesa 
entonces un interés por un modelado geometrizante que apenas tendía al 
relieve y la forma se llena hasta posesionarse plenamente del espacio. Entre 
―Mujer dormida‖ y ―La Cayetana‖, realizadas ambas ese mismo año, las 
diferencias que hay son las del gran paso que va de un sistema plástico 
inseguro al descubrimiento total de un lenguaje realmente personal. A partir 
de 1962, Grau podía y tenía como andar solo en su pintura. Pero el 
conformismo que alimentó el éxito, y esa superficialidad tenaz que envolvió a 
sus temas, le vedaron llevar hasta sus últimas consecuencias la figuración 
que apenas abordaba. 
 
Enrique Grau, es cierto, conforma ese nuevo lenguaje plástico a partir de sus 
valoraciones de Goya. Pero no del Goya punzante y feroz que 
agresivamente despojaba a sus personajes de todo el parapeto social de sus 
investiduras para revelarnos sus pequeñas y grandes miserias, sino de Goya 
recojo que se complacía en trabajar encajes vaporosos, rechazar el tono por 
las tintas y emplear un color regocijado. En otras palabras, Grau toma de 
Goya lo que es menos importante en Goya mismo y se lanza de inmediato a 
la celebración de lo efímero y lo nimio. 
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Si la escogencia de los temas y la acti¬tud que asumía frente a ellos 
significaran una lúcida toma de posición con respecto a los valores triviales 
de una sociedad que en su alienación los busca y consume por 
consi¬derarlos de gran trascendencia, estaríamos frente a un caso ejemplar 
de distancia críti¬ca. Pero no, Grau se entrega por fruición a  la exaltación de 
la decadencia y la superficialidad sin que el humor ni la literatura que 
emanan los temas, eviten que esa exaltación sea igualmente superflua y 
decadente. Y creo importante recalcar este aspecto de su obra ya que los 
apologistas de Grau señalan, como la virtud que da vigencia a su pintura, el 
sentido del humor y la ―sutileza‖ de su ―sarcasmo ácido". 
 
En Primer lugar, el humor de Grau es complaciente.  No es la clase de humor 
criti¬co que se interpone entre la obra y su obser¬vador y, que si implica una 
complicidad la implica desde el punto de vista del pintor, quien sabe que 
pasa allí y por que pasa como es el caso de Fernando Botero. Por otra 
par¬te, su incipiente estructura plástica, con el tiempo, se acercó al rococó 
alelándose de lo mejor de Goya en busca de lo peor de Fragonard (No vale 
la pena por lo tanto detenerse en la afirmación mas inventada que real de de 
que llego a esas formas estudiando la pintura italiana del cuatrocientos). Es 
decir, que a partir de 1962 Grau fue haciendo mas ga¬seosa y etérea la 
forma hasta convertirla, a partir de 1968, en  una fiesta muy literaria y poco 
plástica de manchas de color. 
 
Acosado por una demanda decidida a comprar su trabajo a cualquier precio, 
en vez de  reírse de sus clientes como Goya.  Grau escogió hacerse ligero y 
divertido para no  cho¬rar con el gusto y el confort burgueses que 
condicionaban su creación. Cualquier festín con el color que representara 
una doncella o uno de sus delincuentes mancebos, tenía de inmediato una 
acogida realmente enternecedora. No es casual entonces que sus dibu¬jos 
en blanco y negro sean lo mejor de la retrospectiva y que en ellos su forma 
aflore con la frescura y consistencia que no tienen sus óleos. 
 
Lo cursi terminó por arrastrar al propio oral a la decadencia más 
pavorosa 
 
El problema real de Grau es que su estructura plástica, tal como se ha dado 
en los últimos once años, no rebasa nunca el realis¬mo que mediatiza a su 
figuración. Todo in-tentó de ir más allá, auxiliado por su concep¬to de lo 
cursi, resulta siempre una empresa a medio camino. El tema termina 
asimilado a lo menos deseable de su pintura, ese cariz literario que en el 
proceso trunco deviene humor aterciopelado, risa rosa, farándula que no 
supera la propia mediocridad que Grau induce. La impasibilidad de ir mas 
allá de lo que propone la temática, es patente en las alacenas y en los 
cuadros en que su conocida parafernalia de jaulas, teléfonos, dador, vasos, 
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etc., no llega a producir una atmósfera surrealista por la tensión que 
potencialmente pueden generar sus componentes ni tampoco trasciende a 
alturas mágicas. No son sino objetos amontonados allí, rotundamen¬te 
pobres, sin vibración plástica y sin poéti¬ca que los sostenga. Lo que queda 
es una vir¬tuosidad, bastante convencional como repre¬sentación, para 
deslumbrar incautos. 
 
Que Grau no haya podido desarrollar plenamente las posibilidades de su 
invención plástica, parte de sus relaciones peligrosas con el arte de una 
época que justamente corresponde a una sensibilidad entregada al gozo y no 
a la crítica social. Con un lenguaje mal entendido y peor manejado, lo cursi 
ter¬minó por arrastrar al propio Grau a la decadencia mas pavorosa y a la 
apoteosis de esa alienación que con tanta eficacia arrulla a las señoras. 
 
La exposicion retrospectiva es deficiente 
 
Sobre la organización de la exposición hay otras cosas que anotar. En 
Colombia prima todavía que los artistas sean quienes monten sus 
retrospectivas, con las obvias deformaciones históricas que la falta de 
objetivi¬dad acarrea en tales casos. Para los que co¬nocemos la obra de 
Enrique Grau, es notoria la ausencia de sus pinturas previas al viaje a 
Europa en 1955, cuando trabajó dentro de un obregonismo que era casi igual 
al que el propio Obregón empezaba a balbucir. El papel que cumplió 
Obregón en esa etapa es importante y no es posible tapar que su influencia 
no solo cubrió a los artistas de la ge-neración siguiente como David Manzur y 
Lu¬ciano Jaramillo sino que se extendió a Lucy Tejada, Fernando Botero y, 
por supuesto, Enrique Grau. 
 
A partir de la existencia apenas nominal del curador de esta retrospectiva, se 
entiende igualmente que los textos para el catalo¬go no demuestren la 
investigación que esta clase de exposiciones presupone. No revelan datos 
inéditos del desarrollo de la obra de Grau y tampoco hay análisis crítico. El 
autor, Eduardo Serrano, consigna sin verificar menos rumores como cuando 
escribe: ―La supuesta similitud entre las obras de Grau y Botero, se dice, se 
desprende de la admiración de ambos por el maestro de Arezzo y Urbino‖. 
Sobra decir que el ―se dice‖ que he subrayado, no cabe en la profundidad 
que exige un trabajo de esta clase. Finalmente e| catálogo sufre del pobre 
diseño gráfico que ya caracteriza a todas las publicaciones del Museo. 
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Álvaro Medina. Los grabados de Juan Antonio Roda.  
 
No 23. Pág. 7. Domingo 30 de diciembre de 1973.  
 
A pesar de la larga trayectoria artística de Roda, tanto en Europa como en 
Colombia, su in¬cursión en el grabado es reciente y por eso es reciente  el 
domi¬nio verdaderamente maestro que ya ejerce sobre un medio 
caracte¬rizado por lo difícil y arduo de trabajar. 
 
La exposición en la Galería Barrios de hace dos semanas, donde colgó sus 
series "Retrato de un desconocido" y "la Risa", de 1971 y 72 
respectivamente, comprobó por la proximidad en una sola sala lo que ya 
había sos¬pechado viendo a unos y otros en diferentes lugares: que 
mien¬tras "Retrato" es de una concep¬ción sólida, contenida y alejada de 
todo exceso barroquizante, "Risa" es una obra en que lo orna¬mental 
deviene la mayor obse¬sión del grabador, que enfatiza con el buril lo más 
decorativo de sus formas. 
 
El mayor éxito de "Retrato" reside en haber evitado equilibradamente el 
visceralismo que invadió a la plástica nacional de los 60 (ecos de Bacon, De 
Kooning y Soutine) y que en un artista como Roda, al realizar los 
"Autorretratos" y los "Cristos" de 1967 y 68, revistió un aire tremendamente 
sospechoso. Y esto a pesar de que la tendencia tuvo tal fuerza arrolladora 
desde sus comienzos que el mismo Obregón al pintar "Los huesos de mis 
bes¬tias", la siguió a su modo y a cierta  distancia. Pero lo que el lenguaje de 
Obregón rechazaba (y de ahí la pobreza de "Los huesos") la gran 
elaboración ajena a emotivismos rabiosos, que siempre tuvo la pintura de 
Roda podía admitirlo bajo condiciones que imponían mutacio¬nes y 
variantes. Ya superado el periodo baconesco las figuras de sus grabados en 
un oportuno trompe l'oeil bien manejado si¬guieron siendo viscerales a una 
primera ojeada para revestir otro aspecto al ser miradas de¬tenidamente. La 
forma quebra-da pero siempre ondulante que ha acompañado a las 
construc¬ciones viscerales fue castigada y doblegada con líneas rectas 
paralelas trazadas sobre el di¬bujo y con planos geométricos claramente 
establecidos para in¬terrumpir ese despliegue vibra¬torio de líneas, manchas 
y texturas. 
 
Pero en la medida en que Roda ganó confianza sobre el medio, superando 
así la timi¬dez serreta de todo comienzo, sus grabados han derivado ha¬cia 
un derroche de líneas teji¬das que superponen los motivos hasta que las 
figuras se salen de la estructura plástica que implican para devenir gala, 
ful¬gor, superficie engolada. Si "Ri¬sa" encanta de todos modos es por las 
calidades que el grabado mismo da gracias a sus peculia¬ridades técnicas, 
magníficamente explotadas en el caso Roda. En otras palabras la validez de 
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los primeros grabados del 71, contrarios a los del 72, se sostiene no solo por 
razones de un admirable virtuosismo en el oficio sino por buenas razones 
plásticas.  
 
Si "Risa" es una serie floja, "Retrato" es de una sobriedad casi zurbaranesca, 
conmovedora y profunda; los grises y negros no se dan sueltos sino que se 
in¬tegran a los motivos, penetrándolos, construyéndolos, forman¬do un todo 
indivisible y coherente. En "Risa" predomina la línea y las áreas negras son 
fondos planos que recortan y cons¬triñen las siluetas en soluciones 
arbitrarías y poco imaginativas. 
 
Si a Roda puede acusársele de manierismo el juicio es váli¬do en el caso de 
su última obra. La ironía que implicó para un artista de su edad haber 
gana¬do una beca de estudio en el pasado Salón Nacional, se des¬vanece 
ahora. Juan Antonio Ro¬da, quien nos ha dado con "Retrato de un 
desconocido'' una de las obras cumbres de la plás¬tica colombiana, necesita 
esa beca para estudiar bien lo que ha hecho y volver sobre lo me¬jor de sus 
primeros pasos. 
 
 
 
Álvaro Medina. Feliza Krugman o Irene Bursztyn.  
 
No 41. Pág. 4, 5. Domingo 12 de mayo de 1974. 
 
Desde hace un tiempo, con el surgimiento de una critica todavía no muy 
claramente definida en sus propósi¬tos, pero decidida a dar pau¬tas serias 
sobre el quehacer plástico en Colombia, se han venido formulando una serie 
de denuncias relacionadas con el mimetismo que padece nuestro arte en 
relación con el que se desarrolla en las metrópolis. Tales denuncias, bien o 
mal planteadas, excesivas a veces por el emocionalismo que conllevan como 
carentes de datos precisos que funda¬mentan los cargos que se ha¬cen, 
hasta ahora han resultado casi inútiles y apenas han creado un clima de 
recelo pero de conciencia clara sobre el tra¬bajo que desarrollan los pintores 
y escultores. (í). 
 
La trayectoria de Feliza Bursztyn es larga y conocida. De de sus primeras 
esculturas de iniciada, decididamente giasomettianas, pasando por sus 
chatarras y sus tubos hasta las cujias que hoy muestra en El Planetario, su 
obra ha sido acosada siempre por las críticas a su falta de originalidad. 
Crí¬ticas que no siempre han sido lanzadas por los conocedores o expertos 
sino por los simples espectadores esos se supone conforman el público al 
que va dirigida toda expresión. 
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Los virajes y cambios de muchos artistas son con fre¬cuencia, tan repentinos 
e imprevistos, que toda sospecha es justificada. Más todavía si esos virajes y 
cambios corres¬ponden con el asentamiento de una nueva tendencia 
plástica fuera de las fronteras de Amé¬rica Latina. 
 
El caso Bursztyn, hoy, es¬tá lejos de coincidir con el sur¬gimiento de una de 
esas escue-las o tendencias. Por regla, la imposición y reconocimiento de 
nuevas escuelas se producen después de un largo trabajo previo tanto en el 
taller como en las galerías, en el que la terquedad y la convicción del artista 
valen más que los planteamientos de una crítica generalmente imposibilitada 
para interpretar el nuevo fenómeno de expresión a que se enfrenta. El artista 
mimetizado, ese que vive entre nosotros y no en Nueva York, recibe y acoge, 
acosado por la apabullante publicidad que el entusiasmo in-mediatamente 
genera, los planteamientos y conceptos que más recientemente han sido 
consagrados por las revistas internacionales especializadas. Y es lo que ha 
ocurrido entre nosotros la mayoría de las veces. Pero también se puede ser 
más au¬daz y enganchar en las fuentes mucho antes de su entrada triunfal 
en los museos. Esta otra alternativa, por supuesto, requiere perspicacia e 
inteligencia. Además, conocimiento y un buen sentido de las direc¬ciones a 
que apunta el arte para saber su inmediata proyección. Este segundo camino 
es el que ha seguido Feliza Burzstyn. 
 
Es obvio que nuestros críticos no pueden saber al instante y con exactitud lo 
que las revistas y los críticos extranjeros no quieren registrar porque no les 
ha llegado el momento de la consagración. Así, pues, que toda apología o 
entusiasmo por las cujias o camas de Feliza Bursztyn tienen el candor y la 
inocencia de esta falta de in-formación inevitable. 
 
En enero de 1972, en Nueva York, cuando la nueva sec¬ción del Soho ya se 
asentaba con su segunda, quizá tercera temporada de exposiciones,  ví en la 
Galería Spectrum, situa¬da en el 464 de West Broadway, media cuadra al 
sur de Houston Street, una muestra de Irene Krugman en la que exhibía lo 
que ella llamó "Es¬culturas eléctricas". Quien co¬noce en Colombia a Irene 
Krugman? Qué relación hay entre su trabajo y el que ahora adelanta Feliza 
Bursztyn? La respuesta la dejaré para el próximo programa. Por lo pronto 
bástenos decir que la denuncia oue haré requiere la proximi¬dad de 
fotografías de lo que hacen una y otra artista. Esas fotografías las poseo. 
Pero los oyentes de Radio Nacional tendrían que conformarse con la mera 
descripción verbal a que me limita el medio.  
 
La exposición de Irene Krugman realizada en la Galería Spectrum de Nueva 
York entre el 23 de enero y el 11 de febrero de 1972, ha  vuelto a repetirse 
en Bogotá. Su autora, esta vez se llama Feliza Bursztyn. Las ―Esculturas 
eléctricas‖ de la Krugman, se hen denominado ahora ―Cujias‖ y excepto por 
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la espectacular melodramatización que ha hecho de ellas Feliza Burzstyn en 
el Planetario, el tema, el concepto y la realización, son los mismos. 
 
Las esculturas eléctricas de la Krugman infundían con los cubiertas plásticas 
negras, el movimiento y el sonido, una atmósfera cargada de erotis¬mo que 
envolvía de inmediato al público que circulaba entre las piezas. Quizá por la 
mayor facilidad de adquisición de los mecanismos necesarios para producir 
el movimiento a Krugman este resultaba mucho mas preciso y sugerente por 
la amplitud y la secuencia que le dio. Además, la envoltura se daba en 
pliegues redondos, dentro de una sensualidad mucho mejor concebida. En 
las nuevas  versiones que ha hecho Feliza Burztyn de las esculturas de Irene 
Krugman el movimiento lento y pausado se ha vuelto simple vibración, los 
pliegues originalmente redon¬dos se presenta ahora como quiebres que 
envuelven las camas con agresivas aristas y los cobertores negros de 
plástico, apropiadamente sobrios, son en la Bruzstyn de colores brillantes. La 
evidente simili¬tud entre una muestra y la otra, con una diferencia de dos 
años y dos meses, no puede ser calificada sino de plagio. A no ser que 
Feliza Burzstyn, en una de sus humoradas, hubiera cambiado de nombre en 
Nueva York para pasar desapercibida a los ojos de nosotros los 
colombianos. O el improbable caso contrario; Irene Krugman conoció sus 
proyectos y se le adelantó a realizarlos. 
 
 
Ccmo sea, estamos en presencia de un plagio, ya sea en una dirección o la 
otra. Le to-ca a la propia Feliza Burzstyn, clarificar su situación.  
 
De parte mía, como crítico, no más estafa ni mala fé, ni embuchados con 
nuestro público. Y las cujias quedan abiertamente puestas en duda, hasta 
tanto no se defina con datos precisos y convincentes, no sólo estas camas 
sino toda la obra que Feliza Burzstyn ha realizado. 
 
(1) Fue el caso, mal planteado y tremendamente confuso, de su proyecto de 
―Homenaje a López‖. 
 
 
 
 
 
 
 
 
96 
 
Álvaro Medina. Catorce artistas de Barranquilla, Cali y Medellín.  
 
No 42.  Pág. 1, 4, 5. Domingo 19 de mayo de 1974. 
 
Por primera vez, fuera del contexto forzosamente reducido y difícilmente 
clasificable del Salón Nacional, Bogotá tie¬ne la oportunidad de presen¬ciar 
una muestra del trabajo plástico que se adelanta en ciudades que, por un 
largo tiempo han sido verdaderos centros de aporte al arte colombiano. 
 
La exposición colectiva de los catorce artistas de Barranquilla, Cali, Medellín, 
es una gran oportunidad para determinar la magnitud y calidad de nuestro 
arte y para hacer apuntes con miras a un balan¬ce plástico que cubra el 
territorio nacional aunque la ausencia de algunos nombres en esta muestra 
sea notoria y el criterio de selección de la impresión, a veces, debe ser algo 
arbitrario. 
 
A los catorce artistas los define, antes que nada, su juventud y esto reviste a 
la exposición de una importancia que apunta, o pretende apuntar, hacia lo 
que será nuestro arte en el futuro, en las manos y el talento de estos 
esco¬gidos. Como en Colombia los virajes y cambios de estilo o tendencia 
son pan de cada día incluso en artistas ya avanzados y de larga trayectoria, 
no es posible entonces definir lo que será ese mañana pero si ana¬lizar con 
claridad lo que es el presente que aquí se manifiesta. 
 
Del  Pop al arte conceptual, la muestra se mueve, en casi toda su extensión, 
acusando la pobreza creativa de todo mimetismo. Pero también presenta 
artistas con acentos altamente personales que te destacan por encima de la 
mediocridad general. 
 
Medellín es la ciudad que muestra el conjunto más ho¬mogéneo de la peor 
manera. El Pop a escala reducida de Wesselman que exhibe Javier Restrepo 
con sus reinas de be¬lleza, la apariencia gráfica de Rauschenberg en los 
deportis¬tas de Félix Ángel, el juego iconográfico a lo Warhol que rea¬liza 
Juan Camilo Uribe con imágenes religiosas o las facha¬das coronadas por 
avisas co¬merciales de Alberto Sierra, tan cercanas en su intención a las que 
hace treinta años rea¬lizara ese precursor que fue Stuart Davis, demuestran 
que cuatro de los seis representantes de la capital antioqueña poseen una 
obsesión tanto plástica como temática con Pop art norteamericano. El 
resul¬tado, obviamente, carece de in¬terés y como aporte al balance, es 
ampliamente negativo y da pruebas una vez más de lo que significan las 
adhesiones a movimientos que en las mismas metrópolis han dejado de ser 
vanguardia.  
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En cambio Oscar Jaramillo, aunque también acusa cierta inclinación por el 
Pop, el buen dominio técnico que ejerce sobre el dibujo y el sello 
completamente personal que le impo¬ne, ya superan esa primera influencia. 
Sus dibujos, como fo¬tos familiares ampliadas han sido trabajados con un 
gran sentido de! espacio y del volu¬men a base de grises cuyos tonos 
modulan las superficies, estructurándolas de la mejor manera. El tema, 
además posee respeto poético, ello no im¬pide que Oscar Jaramillo lo 
cargue de la ironía critica necesaria que evade el peligro de la 
autocomplacencia. 
 
Uno de los dibujantes más personales de Colombia es Sa¬turnino Ramírez. 
Sus dibujos poseen la limpieza de ejecu¬ción y la seguridad suficiente para 
que su nombre se destaque nacionalmente. Y logran, a base de la línea 
solamente, una calidad plástica que ya un crítico de la revista Artforum 
calificó de ―painterly‖ o  pictó¬rica en su sentido barroco. Sin embargo 
aunque manejando un lenguaje propio Ramírez no ha podido imponerse a su 
temática a la que caracteriza un aire de sordidez melodra¬mática 
sospechosamente falso. Para conseguirlo, su excelente dibujo es doblegado 
hasta obligario a adaptarse a la carga retórica que le introduce a los temas. 
Sus inclinaciones ro¬mánticas niegan la objetivi¬dad que implica la línea 
defecto que parte de arranques pre¬tendidamente irracionales en una obra 
que demanda distanciamiento y vigor sin (…) vitalistas en el tratamiento del 
tema. 
 
En la embajada caleña, es muy poco lo que se puede agregar sobre la 
trayectoria de quien la encabeza. Pedro Alcántara Herrán. Fuera del 
contraste que ofrece uno de sus primeros dibujos de línea quebrada 
repasada, insegura, altamente expresionista, comparado con su obra más 
recien¬te de trazos seguros, definidos meticulosamente estudiados para 
conseguir lo que es ahora su mayor preocupación: el volumen. Lejos del 
expresionismo de su primer periodo empeñado en ser ahora rigurosa¬mente 
objetivo, su trabajo posee, sin embargo, una unidad conceptual 
verdaderamente admirable. Porque sigue siendo la critica política al cuerpo 
social, lo que mejor define y da validez a toda su obra, en cual¬quiera de sus 
diferentes etapas. 
 
Phanor León, demuestra las vacilaciones de un buen talento. Su trabajo, de 
línea fir¬me y precisa hace apenas un año, se ha desbocado hacia cierto 
sentimentalismo dramático de tintes orozquianos. Las dos serigrafías y los 
dos dibujos a lápiz y borrador que ahora exhibe, pertenecientes a la serie 
titulada "De lo cotidiano", son un tanteo extraviado en el que la intención 
expresionista es sólo una apariencia que justifica los excesos literarios. En el 
polo opuesto, se halla Edgar Alvares, con una técnica impecable bien 
manejada y bastan¬te personal que al igual que en Saturnino Ramírez, se le 
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es¬capa de las manos camino a una abstracción fácil cercana a Conrad 
Marca-Relli y de poca significación. Sus inmensas ro¬setas negras sobre 
hojas de pe-riódicos, proponen una rela¬ción entre representación y el plano 
o del lienzo que no llega a plasmarse por la ausencia de una figuración más 
decidida, y convirtiéndose estos cuadros en estructuras huecas que, muy a 
su favor, tienen la fortuna de no resultar decorati¬vos. Pero toda la fuerza de 
es¬te hábil despliegue formal só¬lo cobra sentido cuando los generosos e 
intrincados labe¬rintos abstractos se despejan, como sucede en uno solo de 
los de los cuadros expuestos en El Planetario para dar paso a la figura 
reconocible de obje¬tos, siempre dentro de un contrapunto que es una 
especie de batalla entre figuración y abstracción y entre  espacio que 
demanda lo representado y la real planimetría del lienzo. 
 
El artista mas interesan¬te que ha surgido al panorama nacional en los 
últimos años, es Ever Astudillo. En un mo¬mento en que el dibujo se ha 
vuelto el medio más empleado por nuestros artistas, en una gran 
competencia de habilidad y excelencias, Astudillo descolla por el verdadero 
dominio que ejerce sobre la técnica lejos de la más mínima com¬placencia 
academizante. En parte, porque su tema reba¬sa la representación formal de 
la figura en si, a la que no tra¬ta a base de variaciones más o menos 
inteligentes ni a partiri de nirvanas o supuestos eróticos más bien facilistas, 
co¬mo sucede con la mayoría de nuestros, escolarmente, bue¬nos 
dibujantes. El tema de Astudillo es bastante comple¬jo y su tratamiento es 
sutil¬mente abstracto, manera de afirmar que es altamente poé¬tico. La 
enajenación urbana, la soledad del hombre en la ciudad, su extrañamiento 
de todo contacto con la naturale¬za y su conflicto ante una sociedad que le 
anonimiza y lo niega. Todo gesto es lite¬rario pero en boca del crítico. 
Porque si la obra de Astudillo tiene una gran validez, ello es, en primer lugar, 
porque su iconografía es ajena a todas las adquisiciones que nuestros 
artistas han logrado después de revisar tendencias foráneas y porque su 
tema ha sido re¬suelto lejos de toda mixtifica¬ción o superficialidad. Desde la 
aparición de Botero con su nueva figuración en la muestra que hiciera en 
Bogotá en 1958, ningún otro artista ha¬bía sido capaz de comprendernos 
con un talento creativo tan felizmente original v desenvuel¬to tan firme bien 
encaminado. 
 
Si Cali nos ha dado con Ever Astudillo a uno de los valores más seguros del 
arte colombiano Barranquilla esta vez da señales de su vitalidad con Carlos 
Restrepo. Restrepo constituye la gran revelación de esta muestra. La 
excelen¬cia de sus cajas no reside únicamente en la homogeneidad del 
material que usa, acero inoxidable, con el que logra conferirle una dimensión 
muy es¬pecial a sus espacios sino al hecho de que los espacios mismos son 
tratados dentro de una exactitud ambiental regi¬da por una justa correlación 
de proporciones entre los elementos que lo integran. Restrepo es un 
99 
 
constructivista decidido y tanto la fría raciona¬lidad de la factura como el no 
menos racional empleo de un solo material de uso y acabado industrial, 
producen un salto cualitativo del que emana una calidez plástica que se 
impone limpiamente como en pocos. Algo más hace de Restrepo un artista 
especial y casi único en nuestro medio su voluntad figurativa, concepción 
casi ausente en la escul¬tura nacional. Porque más que cajas, denominación 
de moda en Colombia y más especial¬mente en Barranquilla, se trata de 
relieves escultóricos muy bien realizados. En ellos las figuras que no por 
casualidad corresponden a objetos de fa¬bricación industrial como son el 
lavamanos, la estufa, la ca¬neca y el cilindro de gas que son motivos 
centrales de las cuatro obras que exhibe, han sido tratadas objetivamente y 
con gran precisión para quedar situadas en ambientes que no podrían existir 
sin sus presencias. 
 
Si en Medellín impera el Pop, Barranquilla es la ciudad de las cajas. Pero sus 
mejo¬res cultivadores, Álvaro Ba¬rrios y Ramiro Gómez, están lejos de 
poseer el interés que ofrece Carlos Restrepo. Las de Ramiro Gómez, hechas 
de madera quemada y deteriorada no rebasan nunca su pro¬pia calidad 
desintegrada. En ellas no hay transformación plástica apenas una 
elaboración que nos permite reco¬nocer una capacidad y un ta¬lento 
entorpecidos por cierto gusto o inclinación a ornamen¬taciones qne no se 
avienen con las connotaciones de la obra. Además al igual que Álvaro 
Barrios posee poco para no decir que ningún sentido del espacio, por lo que 
todo su es¬fuerzo resulta derrochado en una tridimensionalidad que no 
domina. 
 
Alvaro Barrios tiene una imaginación de las más desbordadas y ricas del arte 
colombiano pero su talento se ha opacado, en los últimos años, por la 
decisión arbitraria de aplicarse a un medio que no domina, como son las 
cajas, ajenas a su capacidad de gran dibujante. Sobra repetir que del 
espacio no tiene la menor noción y que éste es perma¬nentemente violado 
en un juego de relaciones anecdóticas que en buena parte se debe a una 
asociación fácil y superficial de motivos, pretendidamente surrealista. 
Arrastrando por esta idea, su obra, tomada incluso fragmentariamente, en 
pequeños detalles aislados, sufre todo el peso de una concepción implantada 
a la fuerza. Así, miradas de cerca las figuras carecen de calidad que le 
conferirían la excelencia de su limpio dibujo porque se han vuelto simples 
contornos coloreados. Barrios no se resigna a ser un dibujante, un buen 
dibujante, quizá porque considera equivocadamente al dibujo un medio 
menor. En las cajas, quedan rezagos del pintor que pretendió ser en un 
pasado, cuando cubrió con tintas su línea fluida y vibrante encandilado con 
un Hyronimous Bosh mal asimilado su caso es el de una obra que pudo ser  
y no ha sido todavía. 
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Finalmente Efraín Arrieta con una pieza de arte conceptual que juega 
confusa y peligrosamente con una situación política mal entendida. Como 
sucede siempre con los préstamos a tendencias que ya no son últimas, sino 
penúltimas significando con esto que sus mejores exponentes ya han 
descubierto, aplicado y agotado todas sus posibilidades, es poco lo que 
Arrieta le agrega, en primer lugar al arte conceptual internacional y, en 
segundo lugar a la más modesta plástica nacional. Su muralla de ladrillos es 
una variación bastante perceptible de experimentos ya hechos por Rafael 
Ferrer. Richard Serra o Robert  Morris y que llegan a su culminación con el 
más coherente de todos ellos: Robert Smithson. 
 
Para resumir, la colectiva acusa una gran pobreza plástica con el mimetismo 
de Sierra, Uribe, Restrepo, Ángel y Arrieta; resulta insegura por el poco 
dominio de sus propios medios con Barrios, Gómez,  Jaramillo, Ramírez, 
Álvarez y León; revela un gran artista, con Carlos Restrepo, establece la 
excelencia indiscutible de  Ever Astudillo y confirman una vez más la calidad 
de Pe¬dro Alcántara Herrán. La idea de la exposición por par¬te del Museo 
de Arte Moder¬no, a pesar de que el balance no es muy positivo, debe 
reco¬nocerse como magnífica. El catálogo, como diagramación, es regular y 
en su carácter de documento informativo, es ca¬si nulo. La reseña de los 
artistas, por su poco empeño crí¬tico y su exaltación casi apologética, 
pésima. En este as¬pecto, el Museo se anota una pifia más en su ya larga 
tra¬yectoria de catálogos inútiles. 
 
 
Álvaro Medina. Bricolage incompleto de Alejandro Obregón.  
 
No 52. Pág. 1, 4, 5, 6, 7. Domingo, 11 de agosto de 1974. 
 
Un bricolage es una obra sin plan previo, realizada con medio y 
proce¬dimientos apartados de los usos tecnológicos normales; no se 
construye con materias primas sino con fragmentos de otras obras, con 
sobras y con trozos. Como dice Levi-Strauss en "El pensamiento salvaje", 
para el bricoleur o ensamblador de bricolages, "su universo instrumental está 
cerrado y la regla del juego es siempre la de arreglárselas con 'lo que uno 
tenga' " Este bricolage de Alejandro Obregón es deliberadamente incompleto 
porque abarca úni¬camente basta 1966, año a partir del cual su retrospectiva 
en el Museo de Arle Moderno de Bogotá es abundante. De este modo me 
propongo establecerles claramente, a los admiradores del Maestro, lo que 
allí quedó por fuera. Y es un bricolage porque me las arreglé con "lo que 
tenía a la mano", sin hacer muchos esfuerzos y admitiéndolo todos los 
defectos de la metodología seguida, si es que se le puede llamar 
metodología a una simple recopilación de informaciones, como un 
gigantesco monumento a la desidia y la ignoran¬cia de los museólogos 
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colombianos que no saben lo que en verdad es una exposición retrospectiva. 
Asumo que en este bricolage debe haber datos incorrectos y obras mal 
fechadas pero conseguí, en dos días y encerrado en una biblioteca, armar 
una cronología decente de la obra de Obregón que al investigador sólo le 
requerirá ampliar más y constatar. Fue esto lo que debió hacer el MAM y 
nunca hizo porque, simplemente, no hubo la investigación previa que yo aquí 
sugiero, lo que lo hubiera permitido definir periodos y ubicar las obras para 
que la muestra resultara perfectamente equilibrada.  Para elaborar este 
bricolage, mi principal apoyo fue el ensayo de Eugenio Barney Cabrera 
titulado "El itinerario de Alejandro Obregón", publicado en 1967; un artículo 
de Aristides Meneguetti titulado "Alejandro Obregón -fraude o realidad? " de 
1956; el catálogo de la retrospectiva de Obregón en Nueva York en 1970; y 
las colecciones de las revistas Plásticas Espiral y Mito. 
 
1.920. De padre colombiano y madre cata¬lana. Alejandro Obregón Roses 
nace en Barcelona. Recuerda haber jugado, en su niñez, en los laberintos de 
la Casa Milá de Gaudí.  
 
1926. Viaja con su familia a Barranquilla, ciudad en la que los Obregón 
tienen im-portantes intereses económicos. 
 
1929. Regresa a Barcelona. 
 
1930-34.  Estudios de secundaria en la Stony Hurst School de Liverpool, 
Inglate¬rra. 
 
1934-36. Continúa la secundaria en Boston, Es¬tados Unidos.  
1936-38. Vive en Barranquilla y se incorpora a la Fábrica de Textiles 
Obregón como diseñador de telas. 
 
1938. Trabaja como traductor y camionero en las petroleras del Catatumbo. 
 
1939. Alejandro Obregón se decide por la ca¬rrera de las artes y estudia 
nuevamente en Boston, esta vez en la Museum ot Fine Arts School, no sin 
antes verse a punto, según Meneguetti. de quedar "rechazado por inepto". 
 
1940-44. Vuelve a Barcelona y se desempeña co¬mo viceconsul de 
Colombia Pinta ―Tor¬so".  
 
1942. "desnudo de mujer en tierras y amarillos. Usa la espátula y la 
pincelada corta y personal. Los pliegues de la ropa en rojo. En negro modela 
la figura que tiende a la deformación. Pese a su inferior factura, es notable la 
calidad de los colo¬res‖ (Meneguetti).  
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En 1943 realiza "Re¬trato del pintor" (MAM-1), una tela en la que se notan 
cierta dureza y afán de precisión académica, a pesar de la eviden¬te 
influencia de Cezanne; el color es apa¬gado y dominan los verdes y los 
sepias. A través de Cezanne, posiblemente, Obre¬gón supera el naturalismo 
de "Retrato" (MAN-2) también de 1943. 
 
1944. Regresa a Colombia y es nombrado profesor de la Escuela de Bellas 
Artes de Bogotá. Participa en el V Salón Nacional con "Retrato del pintor", 
"Niña con ja¬rra" y ―Naturaleza muerta", apareciendo por primera vez su 
nombre en el panorama del arte colombiano. El critico Walter Engel es el 
primero en destacar su presen¬cia. Pinta "Bolívar", un "fuerte y extraño 
retrato del Libertador. La figura en rojo se cubre por una capa amarilla y 
negra. El rostro se destaca contra un fondo de resopladores cálidos y refleja 
no solo la fuerza interior del caudillo, sino también el hastio y decadencia 
física de sus últimos años. Obregón ha dejado la paleta del ro¬no y medias 
tintas para volverse violento y, con frecuencia, desagradable, por su color 
amasado. Usa del trazo grueso que busca desplatarse de la figura‖ 
(Meneguetti). 
 
1945. Primera exposición individual en la Bi¬blioteca Nacional de Bogotá con 
gran éxi¬to de crítica. Realiza ―Paisaje", obra en la que según Meneguetti, 
Obregón vuelve al naturalismo. 
 
1946. Es jurado del VI Salón Nacional, he¬cho que señala la autoridad y 
prestigio que el joven Obregón ha conquistado rá¬pidamente. Se traslada a 
vivir en Barranquilla y gana el primer premio en el I Salón de Artistas 
Costeños que organiza,  Alfonso Fuenmayor en la Biblioteca Departamental 
del Atlántico. Realiza en Barranquilla su segunda exposición individual. En 
"Perro" el pintor retoma decididamente al expresionismo (...) Obregón 
destruye la apariencia figurativa en aras de un mayor contacto con el mundo  
(Meneguetti).  
 
1947. "Puerta y espacios, una tela de evidente influencia surrealista en la que 
Obregón consigue profundidades misteriosas y poéticas que lo acercan por 
igual a la pintura metafísica de De Chirico. "Naturaleza muerta‖ presenta "un 
cántaro verde, la cabeza de un animal vacuno en blanco y gris, la copa y el 
frasco en azules rojos y tierras aparecen envueltos  en una atmós¬fera de 
misterio, de penetrante sentido si¬cológico" (Meneguetti). 
 
1948. Según Meneguetti, por "un azar de la fortuna, le nombran director de la 
Escue¬la de Bellas Artes de Bogotá, levantando resistencias". "Nube gris‖, 
una obra ―ca-racterística de aquella época, muestra una inmensa figura 
femenina en amarillo, de cuerpo grande y cabeza pequeña que llena casi por 
completo la tela dejando solo un espacio muy reducido en que flota una 
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gruesa nube gris. Por entonces su paleta hierve con un esquema de color 
Gauguiniano que reemplaza mas tarde por tonos aún mas duros y violentos.  
(Marta Traba, Plástica No 17. mayo-dic. de 1960) "El loco de la jaula‖ 
Obregón es dramático y gotizante; el cuadro posee esas angulosidades 
picassianas del período azul y se da, posiblemente por primera vez, esa 
frag¬mentación de planos que será típica de la obra realizada a partir  del 
viaje a Francia "Manicomio rojo" y ―Masacre- 10 de abril de 1948", primeras 
grandes obras testi¬moniales de Obregón, el Maestro se extiende en el tema 
con numerosísimos dibujos y algunos grabados. En "Mesa‖, "los dos colores 
antagónicos empleados, el verde por fondo y el suelo del cuadro y el rojo del 
tapete en la mesa, donde un extraño fruto solitario y un jarrón blanco invitan 
al viaje del ensueño" (Espiral No 18, noviembre de 1948).  
 
 1949.  Autoretrato, obra de gran solidez en la que recurre a gruesos 
empastes cu¬yos límites marcan las líneas que definen la estructura. 
"Símbolos" presenta un pescado altamente estilizado sobre un plato cuya 
rotura en el borde le permite, muy inteligentemente, destruir la linea continua 
y envolvente del contomo para producir una vibración que se opone 
rítmicamente a la forma del pez. En ―Barca" se vuelve a poner de presente su 
inte¬rés en el surrealismo; Obregón plasma vo¬lúmenes muy sólidos que 
crean un contrapunto entre el plano del lienzo y la pro¬fundidad sugerida, 
recurso que le permite lograr una atmósfera misteriosa. 
 
Hasta este año, su pintura es intuitiva y ecléctica, dentro de la obvia 
desorien¬tación juvenil de Obregón. De Cenzanne a Gauguin, a Picasso, a 
De Chirico, a los surrealistas, superando el naturalismo de sus comienzos y 
siendo a ratos un constructivista de formas rotundas y a ratos rabiosamente 
expresionista, la obra de Obregón va a comenzar a recibir y a asimilar otras 
influencias con su viaje a Francia. Allí, en plan de formación y estudio, las 
admitirá concientemente dentro de un propósito que podemos entender 
como el verdadero principio de la madurez del Maestro. 
 
Se instala en Alba, cerca do Avignon y allí permanece desde 1949 hasta su 
regreso a Colombia en 1955. 
 
1950. Desde su estudio en Francia envía es¬porádicamente ilustraciones 
para el sema-nario "Crónica", tabloide especializado en literatura y deportes 
que dirigen Ga¬briel García Márquez, Germán Vargas y Alfonso Fuenmayor 
en Barranquilla. 
 
1951-54 Epoca de profundas investigaciones en la que atempera su paleta 
Obregón se acerca por igual a Piero Della Francesca que a Utrillo, Braque, 
Lam, Klee o Clave. "Descenso de la cruz" 1952, y "Paisaje de Venecia", 
1954, acusan esa gran in¬fluencia de Braque que definirá a su pin¬tura 
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hasta 1958. Según Marta Traba "en los 'Cantaclaros', en 'Paisaje de 
Venecia', la poesía se instala en el espacio, desaloja las formas del centro 
del cuadro, pero res¬peta aún mesas, objetos, figuras" (La pin¬tura nueva en 
Latinoamérica, p 140) "Retrato de Diego 1953. (MAM-6), es una obra 
maestra que preludia de la mejor manera al "Caballero Mateo" de 1964, la 
composición y la factura poseen la diafa¬nidad de Piero della Francesca y la 
pince-lada expresamente exterior delata al pin¬tor de frescos. El cuadro está 
dividido en dos, la parte superior ocupada por la ca¬beza del niño en 
amarillos y sepias, el quinto inferior en negros unicamente presenta una 
naturaleza muerta muy sim¬ple y de carácter simbólico, en la que es notoria 
una buena asimilación de Braquel, la contraposición que representa el 
dife¬rente tratamiento de sus dos partes, pro¬duce un bello electo que ya 
anuncia a las "Torres simbólicas" Obregón demuestra su continuo 
movimiento cuando pinta. 
 
Bodegón. 1954, (MAM 7), con el que tiene un acercamiento a Utrillo por la 
for¬ma aunque relaciona el plano de color y la línea. "Aves fulminadas por un 
rayo", da 1954 a 1955. (MAM 11), recuerda a Lam. Podría decirse que con 
esta obra Obregón se acerca por primera vez a la plasmación de un 
elemento con características defini-tivamente tropicales. 
 
1955. Regresa a Colombia vía Washington, donde expone con gran éxito de 
crítica. En Bogotá asume el liderazgo del Movi¬miento Nacional de Artes 
Plásticas, aso¬ciación de artistas de vanguardia que rea¬vivan la polémica 
estética comenzada, cuando Obregón asumiera la dirección de ta Escuela da 
Bellas Artes y que se interrumpiera con su viaje a Francia. El grupo del 
M.N.A.P., conocido como generación de "los Nuevos'. se opone 
decididamente a los planteamientos pictóricos de la gene¬ración de 
muralistas o "los Maestros". Obregón es incluido por primera vez en la 
delegación colombiana a la Bienal de Sao Paolo; en Barcelona, gana un 
premio de la Bienal Hispanoamericana. 
 
Se radica en Barranquilla y pinta "Ga¬nado ahogándose en el rio", obra que 
Meneguetti describe asi' "Dos figuras de animales vacunos, dispuestas en 
forma elemental. Una gama de rojos, sobre un juego de curvas; al fondo el 
plano gris del cielo y en un primer plano el río aún más gris. Sobre el cuerpo 
de los animales un corazón. La obra posee extraordinariamente fuerza y 
patetismo y sabor amencano". "Naturaleza muerta con cuchillo". (MAM-9), es 
una gran tela que evidencia la seguridad de Obiegón para aventurarse en 
composiciones de indudable sello per¬sonal y en la que Braque es una 
influencia que comienza a  superar. 
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Gana el segundo premio en el Salón Nacional organizado por el Centro 
Artís¬tico de Barranquilla para conmemorar sus 50 años de fundado, la obra 
se titula "Ga¬to comido de pájaros".  
 
1956. Ejecuta sus primeros murales: uno en el edificio del Banco Popular 
titulado "Simbología de Barranquilla" y otro en la residencia de Carlos Martin 
Leyes titula¬do "Tierra, rio y mar", ambos en Barranquilla. Gana el primer 
premio en el Salón Internacional de la Gulf Caribbean en Houston, Texas, 
según Marta Traba, "no fue un premio más, lo gana en la primera reunión de 
los grandes del 50 en Latino¬américa" (Dos décadas vulnerables en las artes 
plásticas latinoamericanas. 
 
1950/1970. Desde el "Descenso de la cruz" de 1952 hasta estos murales de 
1956 en Ba¬rranquilla. Obregón es un pintor que tra¬baja dentro del 
constructivismo. Marta Traba, que en 1961 hizo un intento de definir los 
distintos periodos del Maestro, apuntaría de esta época que "construye cada 
forma en sí, armándola como un pa-ciente rompecabezas de geometría libre, 
y construye las asociaciones entre las for-mas. ―Al principio las 
construcciones son duras, enérgicas, sin asomo de lirismo ni debilidades 
poéticas de ninguna clase. "El gato", obra en la cual las formas recons-
truidas por medio de fragmentos articu¬lados entre si adquiere una 
consistencia verdaderamente arquitectural, podría ser la culminación de las 
armazones duras (....) una gran emoción inventiva recorre sin embargo la 
concepción misma de las formas aunque no se atreve a desarticuladas. Los 
temas se superponen, momen¬to de las torres de objetos, copas, manzanas, 
flores superpuestas, o llegan a la culminación de los insólito en el muerto 
armado sobre la mesa roja, clamorosa, brutal, de "El entierro". que recibió el 
premio Guggenheim en 1957‖  (La pintura nueva en Latinoamérica, pp 139-
140).  
 
En esta obra "El velorio o Estudiante fusilado". IMAM 811. Obregónda 
muestras, muy tímidamente de estar a la bús¬queda de formas más libres y 
sueltas. Alrededor de la figura de un estudiante ya¬ciente, despliega sus 
símbolos (flor, copa, gallo, fuente, fruta) tratados gaométricamente mientras 
en el vientre y el rostro del estudiante en contraposición aI trata¬miento de 
las otras áreas del cuadro, las pinceladas se cruzan informalmente. Será esta 
exteriorización del brochazo, que no oculta su recorrido en el propósito de 
des¬truir la figura a la manera de Clave, lo que le permitirá a Obregón 
acceder a su estilo de hoy: el Maestro busca superar esa fé¬rrea geometría 
que ha derivado de Braques, hombre temperamental y román¬tico. Obregón 
lo intentará de otras mane¬ras a partir de este año y en su obra comienzan a 
darse entonces, según escri¬bió Watter Engel, "la combinación, la 
contraposición podría decirse, en un sólo cuadro, de los signos o símbolos 
un tanto místicos de representación plana, por una parte, con figuras 
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humanas interpre¬tadas en forma casi realista por otra parte. El más 
hermoso ejemplo de esta tenden¬cia en la actual exposición es el óleo 
"Ni¬ña del Coclecantho No 1". Normalmente el empleo de dos estilos 
distintos en el mismo cuadro es peligroso, y casi siempre un defecto. 
Alejandro Obregón afronta el problema con testadura insistencia y vence. En 
contraste con los demás símbolos y objetos, la cabeza femenina se nos 
presenta con suave realismo, y aún con un discreto modelado" (Plástica No. 
3. 1956). 
 
Ya anoté que para alejarse de Braque, Obregón tuvo que acercarse a Clave, 
pro-curando aproximarse igualmente a ele¬mentos americanistas, también 
mira de cerca al mejicano Tamayo. De la misma exposición en la S.C.A. que 
Engel comen¬tara favorablemente, otro a crítico posible¬mente Jorge Gaitán 
Duran, diría: "Su de¬fecto es cierta propensión hacia la brillan¬te facilidad 
pero no hay duda de que el temperamento indiscutible, sabrá superar sus 
"interludios" de ópera bufa y la in¬fluencia de artistas que de ninguna 
mane¬ra son sus superiores, como Clave  y Rufi¬no Tamayo‖.  (Mito No 9 
agosto-septiembre de 1956). Hoy, es José Gomez Sicre quien mejor nos 
explica lo que acontecía en Obregón.  En el catálogo de la retrospectiva en el 
MAM dice: "Clave, con sus sombras barrocas, su ruptura de la imagen y del 
volumen, sus esfumados, quizá se asentó más en su técnica, no en la base 
de su poder de creación. Lo que pudiera considerarse influencia en solo 
apoyo para saltar a un nuevo derrotero. Al suyo". 
 
1957. Obregón depura y nace mas evidente la oposición que le hace a sus 
rígidas construcciones simbólicas con los elementos trabajados 
realísticamente. En general, es la figura humana la que se da real, en un 
contrapunto similar al que emplea en su obra de hoy, solo que la figura 
humana realista permanecía en su propia zona, ajena en cierto sentido a las 
estilizaciones geométricas de los demás elementos, gracias a que Obregón 
dividía en dos áreas verticales al cuadro y situaba en una y otra, enfrentadas, 
los dos procedimientos con que acometía su pintura. Un ejemplo es "Luto 
para un estudiante muerto", obra que pinta con motivo de los 
aconte¬cimientos del diez de mayo, cuando cae !a dictadura de Rojas Pinilla. 
 
De sus preocupaciones por el color a las preocupaciones por las formas. 
Obre¬gón se mueve lentamente en su propio te¬rreno, pacientemente y sin 
dar saltos. En este año comienza a trabaiar su serie de "Eclipses" y pinta 
"Sol de media noche". Después de trabajar con una paleta muy amplia 
dominada por los rojos, Obregón vuelve a lo que algunos criticos llamaron su 
"segundo periodo gris". De este modo se registran en Obregón, por primera 
vez, esas luces repentinas típicas de su pintura que como relámpagos 
iluminan sus mági¬cas noches. Marta Traba lo explicaría muy bien al escribir: 
"Esa pintura de escama y pedrería brillaba como un espejo, espejo roto a 
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trechos por las coleras fuga¬ces con que lo castigaban los latigasoss de 
amarillo. Porque la insistencia muchas ve¬ces reiterada de manejar el gris, 
color do¬minado voluptuosamente por Obregón, parecía un pretexto para 
hacer explotar sobre él los fuegos artificiales del amari¬llo, del rojo y del azul. 
Cada cuadro tenia en este tiempo su zona enceguecedora, que dejaba en la 
retina la marca deslum¬brante de las insolaciones" (Mito No. 30. mayo-iunio 
de 1960). 
 
Gana el premio Guggenheim con "Ga¬nado ahogándose en el río". 1955, y 
viaja por segunda vez a Francia, donde perma¬nece un año corto. 
 
1.958. Se establece en Bogotá y continúa la serie de pintura con el tema de 
los estu-diantes martirizados bajo la dictadura. Inicia su importante serie de 
"Toros", obras en las que el pincel ya no se somete a esquemas 
geométricos. Obregón te ha librado definitivamente de Braque y "Aquelarre 
en gris", (MAM 8), el brochazo recorre una amplia trayectoria que, por su 
velocidad, recuerda a algunos ex¬presionistas norteamericanos. Cede la 
estaticidad de sus construcciones ante el empuje de un temperamento que 
se pro¬pone destruir y reconstruir de un modo más informal a cada uno de 
los elementos que trabaja, la composición parte de un centro que genera una 
fuerza centrifuga que produce desplazamientos dinámicos. A partir de los 
"Toros", Obregón trans¬forma sus símbolos en magia y mito, bus¬cando y 
hallando sus elementos en los más diversos ambientes del trópico, desde los 
Andes a las Ciénagas de la Costa co¬lombiana. 
 
1959. Acomete la serie de los "Cóndores", obras con las que Obregón inicia 
su perio¬do de madurez, con una pintura definiti¬vamente personal y de gran 
aliento ético. Participa con algunos de ellos en la Bienal de Sao Paolo y 
obtiene una mención ho¬norífica. Volviendo sobre un tema de to¬no menor, 
realiza 26 variaciones experi¬mentales combinando tempera y crayola sobre 
el tema de "Mojarra", los que según Walter Engel fueron "veintiséis 
soluciones distintas, desde la casi-realista hasta la casi abstracta, desde 
apacibles juegos en neu¬trales grises, hasta el dramático contraste de 
cálidos acentos brillantes con sombras profundas" (Plástica No. 17, enero-
abril de 1960).  
 
Por esta época la pintura de acción norteamericana comienza a ejercer gran 
influencia en Colombia, marcando a artistas jóvenes ya definidos como 
Fernando Botero y al mismo Alejandro Obregón. Al acometer la serie 
"Volcanes", su obra va mas allá de su informalidad de la mera explosión de 
brochazos que se hizo pre¬sente en los "Cóndores" y Obregón deja chorrear 
la pintura, contrastando este procedimiento con gruesos empastes que aplica 
directamente del tubo de óleo. Ga¬na el primer premio en el Salón Nacional 
de Barranquilla con "Bodegón azul", obra que tipifica ese cambio. Realiza en 
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Ba¬rranquilla el mosaico del edificio Misrachi y en Bogotá el fresco de la 
biblioteca Luis Angel Arango. Dentro de la serie de "Cóndores", pinta 
"Cotopaxi". Es nom¬brado profesor de la Escuela de Bellas Ar¬tes de 
Bogotá. 
 
1960. Se residencia en Barranquilla, hecho sumamente importante porque 
determina que Obregón pinta los temas de la Costa. Deslumbrado por la 
portentosa mole de la Sierra Nevada de Santa Marta, realiza "El nacimiento 
de los Andes". Obregón se in-tegra definitivamente al llamado Grupo de la 
Cueva, conformado en ese entonces por los escritores Alvaro Cepeda 
Samudio, Alfonso Fuenmayor, Roberto "Bob" .Prieto, el pintor Orlando 
"Figurita" Rive¬ra y el fotógrafo Kike Scopell, intelectua¬les y artistas que 
frecuentan la compañía de cazadores y pescadores. Obregón los acompaña 
en sus incursiones por las cié¬nagas de los alrededores y comienza su serie 
de "Mangles" Realiza un pequeño fresco en uno de los muros del Bar La 
Cueva. Gana el primer premio en el ahora Salón Interamericano de 
Barranquilla con "Torocondor". En un accidente durante los Carnavales, 
muere "Figurita" Rivera, hecho que produce la inmediata reacción 
temperamental de Obregón y lo lleva a pintar "Murió Figurita", una obra 
poética, nostálgica y de gran calor vital con la que le rindió su homenaje al 
amigo. Es una de las últimas en que aparecen los chorreados informales quo 
derivó de la pintura de acción. 
 
Con "Tintorera-A Klke Scopell", (MAM 17), cada toque de color y cada 
movimiento del pincel busca acomodarse dentro de un orden preciso que de 
nIngu¬na manera niega sus calidades exprecionistas. "Tintorera" es el primer 
y mas cla¬ro antecedente de esta pincelada limpia, larga y recta, horizontal, 
derivada de sus experiencias muralistas, que lo caracteriza desde entonces. 
Algo más define a Obre¬gón este año el espacio abierto y profun¬do, 
vibrantemente desolado, que logra en "El mego del Caribe". (MAM 18). Pero 
parece que no son sino conquistas aisladas porque Obregón, un pintor en 
ebullición y permanente cambio, vuelve sobre sus pasos y en los "Volcanes" 
que pinta, las formas se abstraen al punto de hacer difí¬cil la identificación 
rápida y exigir una mirada atenta y detenida para reconocer los distintos 
elementos Nuevamente recu¬rre, aunque haciéndolos casi impercep¬tible, a 
los planos geométricos que sustentan la estructura de la composición. Un 
ejemplo de ello es "Volcán subma¬rino". 
 
1961. Acomete la serie de "Flores barrocas", que muestra en Barranquilla en 
la segunda exposición que realiza en su ciudad en quince años. Se publica el 
libro "La vio¬lencia en Colombia" y Obregón inicia la serie titulada 
"Genocidio", con la que nuevamente vuelve a testimoniar los 
acon¬tecimientos sociales que sacuden al país. En la infinidad de estudios y 
bocetos que realiza, Obregón busca partir de la Icono¬grafía de "Guernica" 
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para coronar su em¬presa, descomponiendo a su manera los elementos ya 
conocidos en la gran obra de Picasso "Violento, devorado por una fiera", 
(MAM 19), lo ejemplifica clara¬mente. 
 
1962. Asume la dirección de la Escuela de Pintura de la Universidad del 
Atlántico en Barranquilla. Su serie "Genocidio" culmi¬na en el cuadro titulado 
"Violencia". (MAM-22) y gana con esta obra el primer premio en el XIV Salón 
Nacional. Una de sus pinturas cumbres "Violencia" no se enmarca, 
curiosamente, dentro del estilo que le es conocido pero no por ello deja de 
tener el sello inconfundible de su ma¬no. 
 
Trabaja dos importantísimas series: "Aves cayendo al mar" y "Flores 
carní¬voras", estas últimas un corolario simbó¬lico de la violencia, 
recurriendo Obregón a la fauna selvática. Dentro de una de esas respuestas 
inmediatas a los acontecimientos que lo golpean, pinta tu obra maestra 
"Homenaje a Jorge Gaitán Durán" (MAM 20) al tener conocimiento de la 
muerte del poeta en un occidente de aviación. 
 
1963. Inicia la serie "Barracudas", obras con las que Obregón llega al ápice 
de su maes¬tría. Con una de ellas gana el primer pre¬mio compartido en el 
Salón Interame-ricano de Barranquilla, junto al brasileño Manabu Mabe. 
Disaña lo escenografía del ballet "La embrujada", renuncia a la di¬rección de 
la Escuela de Pintura de la Uni-versidad del Atlántico y viaja por un pe¬ríodo 
breve a Europa. 
 
1964. Regresa a Barranquilla. Pinta "El caba¬llero Mateo", un retrato de 
equilibrio y serenidad renacentistas. Realiza un peque¬ño fresco en la casa 
de Juancho Jinete, uno de los cazadores del Grupo de la Cue¬va, obra esta 
cuya ejecución filma José Gómez Sucre pare el documental didáctico 
"Alejandro Obregón pinta mural" Gana el primer premio en la Bienal de Arte 
de Córdoba, Argentina, con un "Torocondor" de 1961. Trabaja dos murales 
más, uno con el tema del aguila, para la planta de las Cervecerías 
Barranquilla y Bolívar S.A y el otro con el tema de ga¬llos para la Gallera 
Barranquilla. 
 
1.965 Pinta el lienzo-mural "El mar" para la sucursal del First National City 
Bank en Barranquilla y comienza la serie "Rio Frío". Ejecuta 33 "frescos de 
bolsillo", pequeños murales portátiles que conti¬núan el tema de las 
"Barracudas". Al últi¬mo de óleos le incrusta elementos extra¬ños como 
tuercas, tornillos y las puntas de los pinceles con que trabajó los 32 
pe¬queños frescos.  
 
1.966 Es uno de los artistas latinoamericanos destacados en el catálogo que 
preparó el Museo Guggenheim de Nueva York para su exposición titulada 
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"The Emergent De-cade". Realiza un gigantesco mural para la sede del 
Banco Comercial Antioqueño de Bogotá y pinta la serie "Los huesos de mis 
bestias", titulo simbólico que implicó la cancelación de sus elementos épicos 
y la aniquilación de sus cóndores, tigres, iguanas, toros, gallos, mojarras, 
barracudas, alcatraces, colibríes, etc. A partir de entonces, Obregón, 
partiendo en la serie de lcaros de 1967 y concluyendo en sus Anunciaciones 
de hoy,  abandona esa furia con que acometió su exploración de to¬dos los 
rincones del país para sacar de ellos sus temas. Como dice Marta Traba, "a 
pesar de no planear excesivamente su trabajo, Obregón, sin embargo, 
siempre ha permanecido parado con sus dos pies abiertos y un falso aire de 
corsario treme¬bundo, en un gran proyecto fijo: la tras¬posición de la 
geografía colombiana a la pintura" (Dos decadas vulnerables, p. 38). ¿Cómo 
acometió Obregón esta tarea? Marta Traba lo explica nuevamente: "Hay una 
linea de continuidad en todos estos años, determinada por su pasión por las 
cosas reales y por su empeño al darle a la realidad un valor poético. En sus 
obras de esa época ha ido prevaleciendo progresivamente la voluntad de 
transfor¬mar la realidad en mitología (…)" (Mito No. 30, mayo-junio de 1960). 
Finalmente quiero recordar a Lezama Lima cuando dice que "entre nosotros 
el barroco fue un arte de la contra-conquista" y que "el auténtico primer 
instalado en lo nuestro" fue "ese ameri¬cano señor barroco". La caída de 
sombras y el estallido de luces, la permanente de¬sintegración e integración 
de la flora y la fauna de Obregón, son típicamente barro¬cas. En su 
portentoso barroquismo ha lo¬grado desmentir una aseveración del mis¬mo 
Lezama: que la magnitud de los An¬des hace imposible que un pintor los 
pue¬da plasmar en un lienzo. Nosotros sabe¬mos que Alejandro Obregón 
pintó, con una sola montaña, toda la hilera de cús¬pides de la gran cordillera 
americana y con una sola ave, más altos aires. 
 
 
Álvaro Medina. El fracaso de un museo.  
 
No 55. Pág. 3, 6. Domingo 1 de septiembre de 1974. 
 
Alejandro Obregón es, sin discusión, el gran Maestro de la pintura 
colombiana. No importa que su obra haya decaído al re¬petirse durante los 
últimos siete años, como tampoco importa que un artista como Bo¬tero haya 
demostrado ser más sostenido, un Negret más racional y un Ramírez 
Villamizar haya logrado replantearse continuamente, importa mucho menos 
que jóvenes como Alcántara y Caballero demuestren un talento decidido a 
superar las más altas cumbres de Obregón. Los datos de la historia están ahí 
y en esa historia es el Maestro Obregón el hom¬bre que alteró cursos y 
decidió muchas cosas del arte nacional. Este es un hecho concreto,  
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inalterable, que atestigua la misma presencia de las generaciones 
posteriores.  
 
 Esta afirmación nos define de entrada la importancia de su exposición en el 
Museo de Arte Moderno de Bogotá, exposición que si fracasa es por la 
sencilla razón de que el Museo fracasa. Y aquí voy a decir de una vez por 
todas que si bien no soy un enemigo del Museo de Arte Moderno, conocido 
como MAM, tampoco voy a ser tan irresponsable como para dejar de criticar 
sus enormes pifias, las que me propongo señalar mientras el MAM 
demuestre ser más terco en continuar sus fallas y errores. 
 
Para comenzar, quiero recordar que por varios años el problema del arte 
colombiano fue estructurar y hacer marchar a estas insti¬tuciones dedicadas 
a albergar y divulgar su actividad contemporánea. Lograrlo, requirió el trabajo 
permanente de personas que con dificultades de todo tipo. Incluyendo las 
eco¬nómicas,  pusieron a andar la idea. Hoy ese proyecto es una realidad y 
el país ya cuenta con la Tertulia en Cali, el Museo de Zea en Medellín y el 
MAM de Bogotá, junto a los Museos de Arte Contemporáneo de la 
Universidad Nacional y el Minuto da Dios. El funcionamiento de estas cinco 
instituciones, prueba simplemente que ya se superó una etapa pero que 
todavía nos quedan muchos cabos sueltos que amarrar. 
 
El MAM es uno de nuestros museos más activos, como lo demuestran sus 
ex-posiciones constantes, su profusión de ca¬tálogos y sus retrospectivas 
periódicas. Y estas son realizaciones definitivas y contun¬dentes. Donde falla 
el MAM es en el método de acometer su empresa, en su carencia de 
conservadores (o "curadores", para hacerle el concepto claro a los que 
prefieren derivar del inglés el nombre de esta importantísima función), 
conservadores que de verdad co¬nozcan de estas cuestiones museológicas. 
Y aquí podemos volver nuevamente sobre la exposición de Alejandro 
Obregón, para de¬mostrar de una vez por todas que los errores que se 
cometieron son tan garrafales que de¬muestran la más pasmosa ignorancia 
de sus responsables. 
 
Qué es una retrospectiva  
 
En primer lugar, una exposición retros¬pectiva no es un espectáculo de 
variedades que se monta por el simple prurito de recrear los ojos o de revivir 
nostálgicamente un mo¬mento pasado. Una retrospectiva es la cuida¬dosa 
reconstrucción histórica de la tra¬yectoria de un artista. De manera que lo 
que en su última etapa es la muestra al público, no es sino el resultado de 
una larga inves¬tigación que la estructura y la respalda. Es esto lo que 
parece desconocer el MAM y es .esto lo que reduce a fuego fatuo sus 
retros¬pectivas. La posibilidad de comenzar a es¬cribir sobre bases firmes la 
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historia de nues¬tro arte contemporáneo, completamente ale¬jada del dato 
aislado y las elucubraciones fantasiosas, se frustra de este modo. Porque 
son precisamente las retrospectivas, las muestras que nos facilitan definir 
sis¬temáticamente, de pintor en pintor, lo que ha sido el desenvolvimiento del 
arte de un país. 
 
De la exposición de Obregón ya una apre¬surada redactora se atrevió a 
afirmar que no es una retrospectiva porque en las salas del MAM no cabría la 
totalidad de su obra. Entre tanta ligereza, es de sospechar que tan 
despistada explicación no es de la redactora sino de algún funcionario del 
MAM. Ori¬ginada la opinión en uno y otro lado, lo im¬portante aquí es saber 
que hasta los memos periodistas encargados de informar estos eventos, 
desconocen que una retrospectiva no es sino un corte que define los 
diferentes periodos de un artista con las obras más re¬presentativas en cada 
uno de ellos.  
 
Pero muy bien podríamos asumir que la de Obregón no es realmente una 
retros-pectiva. Y la pregunta que surge entonces, dando por sentado que si 
sabemos cuáles son las funciones de un museo, es por qué no tiene el 
carácter de retrospectiva la tal mues¬tra. Localizar esos 84 cuadros, algunos 
de los cuales pertenecen a colecciones norte¬americanas, y el costo en 
movilización y se¬guros, es idéntico para obras del año 45 que del año 70. El 
MAM peca aquí por falta de un concepto claro de lo que significa montar 
exposiciones de esta magnitud, las que en realidad improvisa siguiendo la 
línea de me¬nor resistencia, que es la de recoger por mon¬tones en lugar de 
escoger con criterio. Sin embargo, la prensa ha informado que en la 
preparación muestra de Obregón se empleó un año y vuelve a surgir otra 
pre¬gunta: se trata de una frase propagandística con la que se pretende dar 
un cariz de se¬riedad que al MAM le falta o se trata da que allí nadie sabe de 
estos asuntos? 
 
Presenciamos, en todo caso, un rabito de lo que pudo ser un gran 
acontecimiento. Pa¬sarán años, quizá décadas, antes de volverse a repetir. 
La posibilidad de escribir la monografía de Obregón se perdió por el 
momento y al que le interese, le quedará reunir las diapositivas 
desperdigadas en las fototecas y desenterrar notas críticas y catálogos de 
las bibliotecas, sistema que no reemplaza nunca a la visión directa de una 
obra. La historia del cambio que registra la plástica nacional a partir de la 
presencia de Obregón en la di¬rección de la Escuela de Bellas Artes de 
Bo¬gotá en 1948, seguirá siendo una mera es¬peculación. Y esto es decir 
que la historia del arte colombiano, seguirá incompleta. 
 
La exposición del MAM está lejos de mos¬trarnos el esperado corte de lo 
que ha sido Obregón en cada época. En la muestra es notoria la ausencia de 
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sus pinturas entre su¬rrealistas y metafísicas de 1947, las "Torres 
simbólicas", los "Cantaclaros", los "Toros", las "Mojarras", las "Aves cayendo 
al mar", las "Flores carnívoras". Si me pongo a anotar que un solo cuadro de 
los primeros "Cóndores" pintados en 1956 no nos da una idea cabal del 
trabajo que Obregón desa¬rrollaba entonces; que el "Volcán sub¬marino" de 
1960 no es representativo de la srie de "Volcanes", o que un solo ejemplo de 
sus ―Flores barrocas" nos deja en las mis¬mas me tomaría todo el espacio 
de este pro-grama. 
 
De las 84 pinturas expuestas, sólo 2 son los años 40, 7 son de los años 50 y 
16 del periodo comprendido entre 1960 y 1965. Las 59 obras restantes 
comprenden el trabajo de los últimos nueve años, desequilibrio que nos ha 
privado de la oportunidad de vol¬ver a ver al mejor Obregón, a ese que entre 
1957 y 1965 está en su plenitud, haciendo una pintura verdaderamente 
vigorosa. Con¬sideración critica que pesa mucho como para haber sido 
ignorada tan olímpicamente. Y aquí me permito acusar al MAM de facilismo y 
negligencia en su responsabilidad para con el público, porque la misma 
desproporción se registró en la retrospectiva de Enrique Grau que montara el 
año pasado. 
 
Fechas y catalogos 
 
Pero el desatino del MAM no para allí. Aunque se supone que sus asesores 
son es-pecialistas, cualquier mediano conocedor de la obra de Obregón 
jamás hubiera empastelado tantos cuadros, períodos y fechas.  De entrada, 
el "Retrato del pintor" que el ca¬tálogo indica como de 1941, el mismo pintor 
nos dice junto a su firma que es del 43. "Re¬trato de Diego‖ que se dice del 
48 es del 53, "Aquelarre en gris" que se dice del 55 es del 58, "Aves 
fulminadas por un rayo" que se dice del 58 es del 54 o 55, "Murió Figurita"" 
indicado del 58 es del 60 y el "Camarón chino" que aparece como del 59 es 
posterior al 65. Basta observar los temas, el color, la composición, la 
pincelada, la estructura misma de cada obra para aproximarse a las fechas. 
El investigador que venga detrás, va a encontrarse con un mar de 
confusiones. So¬bra decir que la misión de un museo, ya sea de ciencias o 
de artes no es confundir sino esclarecer. Para el espectador desprevenido, 
de acuerdo a la visión que el MAM le está entregando, Obregón debe ser un 
tipo muy extraño que dá saltos caprichosos. 
 
A falta de rigor, el catálogo, al igual que casi todos sus catálogos, vuelve a 
ser un cuadernillo inútil. Se supone que ellos son el resumen de toda la 
investigación previamente adelantada, pero como la inves¬tigación nunca se 
hizo, sus textos son improvisados y gratuitos. Tal parece que prefi¬rieron 
firmas estrellas a nombres más mo¬destos con textos más coherentes. 
Interpre¬taciones como las del mexicano García Ponce, aparte de ser 
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idealista, no cabe en el catálogo de una retrospectiva. Mucho menos la 
justificación poética de Cobo Borda para demostrarnos que el Maestro es el 
Maestro, a pesar de sus momentos de verdadera lucidez. Pero peor todavía 
lo de Marta Traba, una paginita inexplicable que pretende justificar sus 
criticas del pasado a los malos momentos de Obregón y que concluye 
desastrosamente así: ―Alguna vez escribieron en Co¬lombia, con 
indisimulada ironía, que Obregón era dios y Marta Traba su pro¬feta. 
Sacando la frase de su dimensión extravagante, no sé si realmente lo fui o 
no, pero sé y lo afirmo a plena con¬ciencia, que me hubiera gustado serlo. 
Creo darle con esto el directo testimonio de mi admiración". 
 
Oigámoslo de una vez el mejor tes¬timonio de admiración, hubiera sido la 
monografía que nos diera la exacta dimensión histórica del Maestro y nos 
hubiera establecido de una vez por todas lo que es im¬portante y lo que es 
accesorio en él. De los cuatro textos publicados en el catálogo, quién lo 
creyera, el mejor es el de Gómez Sicre por su carácter testimonial. 
 
El recorrido de Obregón fue ignorado en el catálogo y ni siquiera nos quedó 
una sim¬ple cronología que esquemáticamente nos informara sobre los 
diferentes capítulos de su obra. Para ello hubiera bastado traducir y 
actualizar la cronología que aparece en el de su retrospectiva de 1970 en 
Nueva York y así este impreso, que comento hubiera tenido algún sentido. 
En su parte gráfica, los diez cuadros que lo ilustran (5 de ellos en co¬lores) ni 
siquiera representan a los pocos pe¬ríodos que la exposición logra 
mostrarnos. Tal parece que el criterio que determinó la aparición de cada uno 
de ellos, buscó favorecer a determinados coleccionistas y no al propio 
Obregón. El descuido llega al punto de que la fotografía identificada como 
"Ho¬menaje a Jorge Gaitán Durán", una de sus obras maestras, es 
realmente la de un cuadro de muy poca importancia. Y en la lista de obras 
exhibidas se omitió lo que un museo jamás olvida si trabaja seriamente: la 
técnica en que ha sido trabajada cada una de sus exactas dimensiones. 
Estos son datos importantes que pueden ayudar a la identificación de cada 
cuadro, en el caso de que haya títu¬los repetidos, que es lo que sucede en 
Obre¬gón. 
 
Esta exposición es el fracaso más rotundo que se haya anotado el MAM. El 
Maestro no se merecía este agravio y la larga lista de errores y horrores que 
aquí se ha hecho, no es sino la culminación de una política de exposiciones 
muy mal estructurada y pesi-mamente ejecutada. Con esto quiero dar al 
campanazo de alerta, ahora que los pro-blemas de presupuesto han sido 
superados, para que se comience a estudiar el problema organizativo 
interno, no sólo del MAM, sino de sus similares en Medellln y Cali. No 
po¬demos continuar este derroche de esfuerzos y dineros. Mucho menos en 
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Barranquilla, si es que la ciudad algún día madura y decida organizar el 
museo que ya le falta. 
 
Bogotá, julio de 1974.  
 
Álvaro Medina. Muestra en la tertulia de Cali. Pedro Alcántara.  
 
Pág. 7. Domingo, 7 de julio de 1974.  
 
Pedro Alcántara Herrán, uno de los cuatro o cinco artistas colombianos que 
en su trayectoria ha logrado una obra con un desenvolvimiento lógico y 
coherente, muestra por primera vez en Cali, con carac¬terísticas 
aparentemente dis¬tintas a las que ya le conocía-mos, sus últimos trabajos 
Alcántara es un .dibujante que nunca ha dado, saltos  y este cambio obedece 
a las dos razones  que aquí voy a exponer. 
 
La primera, relativa a la apariencia plástica, tiene que ver con un asunto 
puramente técnico. El Alcántara que he¬mos admirado ha sido un dibujante 
diestro con la tinta, medio sobre el que ejerce un gran dominio y en el que 
siempre ha trabajado desde 1963, cuando regresa a Colombia. En 1972 a 
partir de las serigrafías reali¬zadas con el procedimiento de dibujar 
directamente sobre el tamiz con lápiz litográfico, Alcántara adquirió destreza 
con e| lápiz, el que nunca había empleado desde su época de estu¬diante en 
Italia. Al pasar al papel, en marzo de 1973, se encon¬tró con que el trazo 
ampliaba muchas veces, la delgada línea que obtenía con la pluma y que  le 
imponía ampliar también a sus figuras. 
 
Si recordamos que Alcántara ya transitó en su figuración del revestimiento 
visceral de sus dibujos de 1963 a 1968, al revestimiento orgánico de la obra 
adelantada entre 1967 y 1973, y que a su vez esta apa¬riencia orgánica se 
plasmó primero en las estructuras volumétricas de series tales como "Tus 
sueños no tendrán fronteras" y "Retrato de guerrero" para convertirse luego 
en ese hermoso laberinto de reminiscencias precolombinas que en ‗Son 
sombra de guerreros No 2‘ se dan como un tatuaje mítico, ornamentando los 
cuerpos, la nueva orientación de Alcántara, resulta un paso lógico. Cambiar 
la tinta por el lápiz ha de¬venido el recurso que engrana de un modo preciso 
en su camino hacia un lenguaje que se ha ido acercando al realismo poco a 
poco. 
 
En segundo lugar el gran tema de Alcántara, la violencia, ha seguido muy de 
cerca su jerarquización ideológica y política dentro de nuestro proceso 
histórico. Y su obra se ha movido del genocida que conocimos en la violencia 
de hace 20 años al gran guerrero atrincherado en las montañas, de la victima 
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anónima e inocente de ese entonces al mártir revolucionario que nos ilumina 
hoy. 
 
 
Álvaro Medina. Botero casi completo. Datos biográficos de Fernando 
Botero 
 
No. 58. Pág. 4, 5. Domingo 22 de septiembre de 1974. 
 
Botero casi completo 
 
En Medellín se organizó, una modesta retrospectiva de Fernando Botero que 
con una veintena de obras nos dio una visión realmente completa del trabajo 
de este Maestro Colombiano. 
 
Si la retrospectiva de Botero fue un éxito es porque a pesar de sus 
limitaciones allí estaban, en un orden: 
*el periodo antioqueño, de temática vernacular y expresión romántica, que va 
de 1947 a 1952; 
 
*un paisaje y uno de los caballos uccellianos de su estadía en Europa entre  
fines de 1952 y comienzos de 1955, momento de aprendizaje en que su obra 
es muy escasa; 
 
*una monalisa de 1959, que registra la transición de las formas duras y 
compactas hacia la descomposición  y libertad expresionista; 
 
*tres pinturas expresionistas, periodo que va de 1959 a 1962; 
 
*un bodegón de su época rabiosamente cromática, que data de 1963, 
 
*y finalmente otro bodegón y un retrato de los últimos años, que 
corresponden a su época de superficies suaves y sensuales. 
Faltaron en la muestra, el Botero de 1956-58, cuando halla, define su 
lenguaje. Y el Botero de 1964-67, cuando sus volúmenes redondos se 
sugieren sutilmente con aristas a la manera de Cezanne. Dos vacíos nada 
graves, considerando la escasez de obras reunidas. 
 
Al catálogo, excelente en su presentación como en los propósitos de su 
contenido, le hago dos anotaciones importantes. En su reseña histórica, 
Antonio Hernández Barrera, señala tres periodos en la obra de Botero, que 
ordena así: primero el anterior a su estadía en México, que ocurre entre fines 
de 1955 y comienzos de 1957; segundo el que va de entonces a 1967; y 
tercero el de la obra que ha adelantado entre 1967 y el día de hoy. Este 
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último periodo estaba bien demarcado pero muy difícilmente se pueden 
colocar sus paisajes metafísicos de 1954 y 1955 junto a las acuarelas tipistas 
de antes de su viaje a Europa; o los Niños de Vallescas de 1959 al lado de la 
Familia Pinzón de 1964. Como lo indicó en la clasificación anterior, con la 
que situó las obras expuestas y señaló lo que falta en la muestra, en realidad 
son ocho los diferentes periodos que en su itinerario ha recorrido Fernando 
Botero. Ignoró aquí expresamente, porque fue un ensayo pasajero y porque 
de ellas no existen sino diapositivas, las pinturas de sus primeros meses en 
México, cuando tuvo un acercamiento a los muralistas mexicanos y 
especialmente a Orozco. 
 
La segunda observación  se refiere al texto de José Gómez Sicre, que mal 
intencionalmente pretende colocar a Botero como un derivado de José Luis 
Cuevas. Esta acusación que el mismo Cuevas se atrevió a manifestar 
públicamente en una entrevista, la desvirtué ampliamente en el ensayo 
titulado ―Botero encuentra a Botero‖ que publicó la Revista Eco No 158 de 
diciembre de 1973. Remito a los interesados a la página 190 de dicha 
entrega de Eco, para que comprueben la manera como el Sr. Gómez Sicre 
refuerza su argumentación adelantando ciertas fechas claves. 
 
Para finalizar, el catálogo de la Piloto Para Botero trae una cronología con los 
datos biográficos del pintor, por lo que no es un cuadernillo inútil. 
 
Datos biográficos de Fernando Botero 
 
La presente cronología de la obra de Fernando Botero corresponde 
básicamente a la publicada en el catálogo de la Biblioteca Piloto de Medellín, 
corregida y aumentada por Álvaro Medina, cuyas anotaciones aparecen 
subrayadas. 
 
1932. Nace en Medellín 
 
1948. Participa en la ‗Exposición de pintores Antioqueños‘ en Medellín. Hasta 
1951 su color será sordo con predominios de tierras, influenciado por Pedro 
Nel Gómez a través de su discípulo Rafael Sáenz, a cuyo estudio acude 
Botero por un tiempo. 
 
1951. Viaja a Bogotá. Primera exposición individual en la Galería Leo- Matíz. 
Viaja a la costa, donde permanece ocho meses y regresa a Bogotá con una 
paleta más luminosa. 
 
1952. Expone nuevamente en la Galería Leo Matíz. Segundo premio  en el 
XI  Salón de Artistas Colombianos con el cuadro ―Frente al Mar‖. 
 
118 
 
1953. Estudia en la Academia de San Fernando y en el Museo del Prado de 
Madrid. Se familiariza con las obras de Velázquez y Goya. 
 
1954. Visita a París y sigue a Florencia donde estudia Historia del Arte con 
Roberto Loghi y la técnica del fresco en Arezzo. Estudia con gran admiración 
las obras de Piero Della Francesca, Mategna y Uccello. 
 
1955. Premio en la III Bienal Hispanoamericana de Barcelona. Vuelve a 
Colombia y fracasa en Bogotá con una exposición que es mirada fríamente 
por la crítica. 
 
1956. Vive en México. Trabaja primero dentro de los lineamientos  de lo 
muralista, pero después tiene un acercamiento a Tamayo y Obregón. 
Dibujando la mandolina encuentra las reglas de la figuración  monumental 
que buscaba. 
 
1957. De México viaja a los Estados Unidos. Hace una exposición la Pan 
American Unión de Washington y en ella muestra ―El festín de Baltázar‖  y 
―Bodegón con Mangolina‖, primeras obras en las que se detecta lo que 
llegará a ser su estilo. Regresa a Colombia. 
 
1958. Expone en la Galería Gress de Washington y en la Galería de Souza 
en México, Primer Premio Nacional de Pintura en el XI Salón de Artistas 
Colombianos con ―Homenaje a Mategna‖ y realiza en la Biblioteca Nacional 
de Bogotá la primera muestra en la que da a conocer su lenguaje ya definido 
con una temática de monjas, obispos,  bodegones, naturalezas muertas y su 
famosa serie de ―Monalisas a diferentes edades‖. Obtiene gran éxito de 
crítica y a pesar de su juventud es reconocida de inmediato como uno de los 
mejores pintores colombianos. 
 
1959. Participa en la V Exposición Bienal de Sao Paolo. Pinta la ―Apoteosis 
de Ramón Hoyos‖. Pinta ―Niñas de Vallecas‖. 
 
1960. Gana en Bogotá el Guggenheim National Prize para Colombia. Ejecuta  
un mural en el edificio del Banco Central Hipotecario de Medellín. A fín de 
año viaja, a residenciarse en Nueva York. 
 
1961. Expone en ‗El Callejón‘ 12 ilustraciones de ―El Gran Burundum 
Burundá ha muerto‖ y en el Museo de Arte Moderno de Nueva York participa 
en la Exposición ―Nuevas Adquisiciones‖ con ‗Monalisa a los 12 años‘. Año 
de crisis en el que destruye todo lo que pinta. 
 
1962. Participa en la Exposición ―7 pintores Contemporáneos‖ con que se 
inaugura el Museo  de Arte Moderno de Bogotá. Expone en la Galería  Gress 
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de Chicago y en The Contemporaries de Nueva York; la crítica 
norteamericana es dura con su pintura y lo trata como a un inventor de 
monstruosidades gratuitas. 
 
1963. Escogido por Colombia para la Bienal de Sao Paolo. Mención  
honorífica en la exposición ―Arte de América y España‖ en Madrid. Periodo 
altamente cromático en el que trabaja con colores puros. Comienza la serie 
―La Mujer de Rubens‖. Ejecuta una serie de collages de los que se destacan 
―Zurbarán pinta a Santa Dorotea‖ y ―Homenaje a Sánchez Cotan‖. 
 
1964. Primer Premio en el Salón Intercol de Artistas Jóvenes con frutas. 
Expone en el Museo de Arte Moderno de Bogotá. Pinta ―La familia Pinzón‖. 
 
1965. Expone en The Zora Gallery de los Angeles. Pinta ―Arzobispos 
muertos‖ y ―Rubens y su Mujer‖. 
 
1966. Expone en la Staathilche Kunsthalle de Baden-baden y el Galería 
Buchhoiz de Munich. Se interesa por el barroco colonial latinoamericano. 
Pinta ―Las Melguizo‖. 
 
1967. Visita Italia y Alemania. Estudia las obras de Alberto Durero en Munich 
y Nuremberg. Expone en el Milwaukee Art Center y su pintura atrae la 
atención de la Revista Time. Pinta ―Bodegón con cabeza de Marrano‖ y ―La 
Familia Presidencial‖, este último en la colección permanente del Museo de 
Arte Moderno de Nueva York. Expone en la galería Juana Mordo de Madrid. 
 
1968. Elabora cuatro carboncillos basados en la obra de Durero. Expone en 
la Galería Bucholz de Munich. Realiza el último cuadro de la serie ―La Mujer 
de Rubens‖ y trabaja la serie de ―Niños fumando‖ 
 
1969. Expone en el Center for Interamerican Relations de Nueva York y en la 
Galería Claude  Bernal  de París.  Pinta ―Las Hermanas‖ y comienza la serie 
de prostitutas. 
 
1970. Expone 70 pinturas de los años 62 a 70 en la Staathilche Kunsthalle de 
Baden-Baden. Haus am Waldsee de Berlín, Kunstverein de Dusselford, 
Kunstverein de Hamburgo y en la Kunsthalle de Bielefeld en Alemania. 
Expone 18 óleos y 10 dibujos  en la Hannover Gallery  de Londres. Firma 
contrato de exclusividad con la Marlborough-Gallery. Pinta ―La Casa de María 
Duque‖. 
 
1971. Pinta ―Retrato oficial de la Junta Militar‖ y una nueva versión de ―La 
Siesta del Cardenal‖ 
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1972. Expone en la Marlboroug Gallery  de Nueva York con gran éxito de 
crítica. Expone en la Galería Buchhol de Munich, Alemania. Expone en la 
Galería Claude Bernard de París. Expone  65 obras de los años 48 a 72 en el 
colegio San Carlos de Bogotá. Pinta ―Preso Político‖ y ―Cena con Ingres y 
Piero Della Francesca‖., obra ésta en la que Fernando Botero se autoretrata 
en una mesa junto a los dos maestros que más admira en el momento. 
Abandona a Nueva York con su familia y se establece en París. 
 
1973. Expone en la Marlbough Gallery de Roma. 
 
1974. Expone en Hannover su más reciente serie de dibujos, ejecutados con 
una técnica antigua que descubre en Bruegel. 
 
 
Álvaro Medina. La línea y el color en el irregularismo impresionista. 
Cien años de impresionismo.  
 
No 61. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 13 de octubre de 1974. 
 
Hasta el momento que precede inmediatamente al impresionismo, con muy 
pocas y notables excepciones, como la del inglés William Turner y las de 
algunos de los integrantes de la llamada escuela de paisajistas de Barbizon, 
el dibujo era la disciplina que doblegaba y sometía a cualquier otra regla o 
consideración que pudiera determinar la concepción y realización de la 
pintura. 
 
Ya Aristóteles había enunciado que la línea era lo esencial al arte y que el 
color era meramente accidental. Y el Alto Renacimiento, con el énfasis de 
Miguel Ángel por la línea y la obsesión de Leonardo por el modelado y la 
sombra, plante nuevamente estas dos posiciones que desde entonces se 
han debatido y opuesto en la historia del arte. 
 
Cuando el impresionismo hace su aparición oficial con su primera exposición 
colectiva del 15 de Abril de 1874, la Academia Prácticamente dirime la 
excelsitud de las obras que entran al Salón que controla, a partir, más que 
nada, del mayor o menor dominio que sobre el dibujo podían demostrar los 
pintores. El dibujo era el elemento que mejor definía una pintura y su 
ejercicio constante era la orden del día para los estudiantes de arte. 
 
Contra esta tiranía la de lo lineal sobre el modelado, del dibujo sobre el color, 
se rebelan abiertamente los impresionistas, y a partir de ellos todo el énfasis 
que se hacía sobre precisión de los contornos, se desbarata para siempre. 
Quizá fue Renoir el que teorizó más contundentemente este problema. Y no 
es casual que en uno de sus dos únicos enunciados teóricos coherentes, 
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haya propuesto la creación de lo que él bautizó con el nombre de ―sociedad 
de los irregularistas‖. 
 
En su escrito, Renoir observaba que: 
 
―si uno mira a las más famosas obras plásticas (…), ve fácilmente que los 
grandes artistas que las crearon, decididos a proseguir el mismo camino de 
esa naturaleza cuyos respetuosos alumnos han seguido siendo, tomaron 
gran cuidado para no transgredir su ley fundamental de irregularidad. Uno se 
da cuenta de que incluso obras basadas en principios geométricos, como 
San Marcos, la pequeña residencia de Francisco I en Cours La Reine… al 
igual que las llamadas catedrales góticas… no tienen uno sola línea recta 
perfecta, y que las formas redondas, cuadradas y ovaladas que se 
encuentran en ellas, que hubieran sido extremadamente fácil de hacer 
exactas, nunca son exactas.‖ 
 
Más que un manifiesto, lo que expresó Renoir en esas líneas fue su credo, 
todo un sistema que rompía con las normas usuales de la pintura de su 
tiempo. En la práctica, la ―sociedad de los irregularistas‖ cubría a todos sus 
compañeros del movimiento impresionista y Pisarro, en sus consejos a un 
joven artista, diría: ―Busque la clase de naturaleza que se aviene a su 
temperamento. El motivo debe ser observado más por la forma y el color que 
por el dibujo (…). El dibujo preciso es sexo y estorba la impresión del 
conjunto; destruya todas las sensaciones. Nunca defina tan cerradamente el 
contorno de las cosas; es la pincelada con el valor y el color correctos la que 
debe producir el dibujo‖. 
 
Tomando literalmente, el planteamiento no era nuevo. Ya había sido 
prácticado por Tiziano, Tintoretto, Velásquez, Rubens, Franz Hals y por todos 
los cultores del rococó incluyendo a Goya hasta acceder a una nueva 
dimensión con Turner. Pero sólo en manos de los impresionistas sufrió una 
radicalización tal, que a partir de ellos la pintura no podía ser concebida en 
los términos de los realistas, los románticos o los neo-clásicos. 
 
El segundo punto de apoyo para la revolución impresionista, fue el color. En 
el Renacimiento, Alberti decía que las sombras que arrojaban los objetos 
eran negras y Leonardo observó, años después, que no eran negras sino 
azules, en el siglo XIX, Delacroix llegó a la misma conclusión sin conocer la 
tesis de Leonardo, según anota Lionello Venturi. Aparentemente, los 
impresionistas no agregaron mucho a estos planteamientos sobre el color. 
Pero vayamos por partes y veamos lo que ellos teorizaban y lo que sus 
críticos entendían al respecto. Manet proponía ―hacer de golpe lo que se ve‖, 
lo que implicaba una visión rápida en la que el color se convertía en la 
impresión única y feliz que se imponía a la forma o el contorno. Y Monet, 
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según las reminiscencias recogidas por la norteamericana Lilla Cabot Perry, 
planteaba que: ―cuando salga a pintar, trate de olvidar cualquier objeto que 
tenga ante usted; un árbol, una casa, un campo, lo que sea. Piense 
simplemente que aquí hay un pequeño cuadrado azul, aquí el oblongo 
rosado, aquí una raya amarilla, y píntelo tal como usted lo ve, con el color y 
la forma exactos, hasta que logre su propia impresión ingenua de la escena 
ante usted.‖ 
 
 En este método de acometer la pintura paisajista hay, antes que nada, un 
concepto abstracto muy claro y definido cuando Monet dice: ―trate de olvidar 
cualquier objeto que tenga ante usted‖. Y todo un sentido de los valores 
cromáticos primando sobre cualquier otra consideración, que hacen del 
impresionismo un movimiento de ruptura con respecto a todas las escuelas o 
tendencias que lo precedieron. Con esta idea del color, el concepto aledaño 
del tono iba a jugar un papel tan importante, que resulta apenas lógico que 
en la práctica los hubiera llevado a transgredir todas las normas establecidas 
al respecto. El crítico Theodore Duret, uno de los más ardientes defensores 
de los impresionistas, explicaba muy bien en su ensayo de 1878 titulado ―los 
pintores impresionistas‖, no sin cierto humor, el papel que jugaban los 
valores cromáticos en la vanguardia pictórica de su tiempo: ―(El pintor 
impresionista) ve que las sombras en la nieve son azules bajo la luz del sol; 
sin vacilaciones, él pinta sombras azules. En este momento, el público ríe sin 
reservas. Si ciertos suelos calizos del campo tienen un tinte lila, el 
impresionista pinta paisajes lilas, en este punto, el público empieza a 
indignarse.‖ 
 
el rigor absoluto y total del sistema impresionista no se detuvo ante la mera 
consideración, formulada de un modo rotundo por Leonardo, de que las 
sombras eran azules. Fue mucho más allá redefiniendo el color, no en 
términos de las afinidades y rechazos cromáticos que establecía la 
Academia, sino de relaciones accidentales idénticas a las que se producen 
en la naturaleza. En este aspecto, el arte de Oriente jugó un papel decisivo, 
influyendo y alterando por primera vez, de un modo profundo, la sensibilidad 
y la percepción que primaban en Occidente desde Grecia. Tan pronto Japón 
abre sus puertas al comercio mundial, obligada por los cañonazos de la 
armada norteamericana, su arte fluye hacia Europa causando una 
admiración que bien pronto iba a incidir en la tarea de los impresionistas. El 
mismo Theodore Duret, en el ensayo ya citado, registraría esta notable 
influencia: ―Si usted se desliza a lo largo de los bancos del Sena, en Asnieres 
por ejemplo, usted abarca de un solo vistazo los techos rojos y la encadilante 
pared blanca de una cabaña, el verde tierno de un álamo, el amarillo de un 
camino, el azul del río, (…) Bien, esto puede parecer feo pero no es menos 
cierto; tendremos que esperar hasta el arriba de los álbumes japoneses 
antes de que alguien decida sentarse a la orilla del río para yuxtaponer en el 
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lienzo un rotundo techo rojo, una pared blanca, el álamo verde, un camino 
amarillo y el agua azul. Antes del Japón, era imposible; el pintor siempre 
mentía. La naturaleza con sus colores francos estaba a plena vista y sin 
embargo, jamás nadie vió nada en el lienzo sino colores atenuados, 
ahogados por un medio ―tono general‖. 
 
Pero es más; la luz, ese agente que creaba y definía el color, era un 
elemento inestable que constantemente estaba alterándolo y redefiniéndolo 
con resultados, que analizados científicamente, no correspondían a las 
reglas que manejaba la Academia. Y aún más, la captación de esta 
constante movilidad del color en la naturaleza incidió en la exploración de lo 
cinético que mejor ejemplifica Claude Monet en su serie ―La Catedral de 
Rouen‖, variaciones que recojan minuciosamente la diferente coloración de 
la fachada según la posición del sol. Se planteaba así un problema difícil, tan 
difícil que Jules Laforgue se atrevió a teorizar en 1883 el caso más extremo 
cuando explicaba que: ―Yo veo una cierta sombra violeta; bajo mis ojos hacia 
mi paleta para mezclarlo y mi vista es involuntariamente atraída por el blanco 
de la manga de mi camisa; mi ojo ha cambiado, sufre mi violeta‖. 
 
Más lejos no podía irse y más precisos en términos teóricos no podía ser el 
cientifismo aparentemente arrogante de Julas Laforgue. De manera que 
cuando más adelante Seurat replantea el impresionismo a partir de las 
investigaciones que sobre el color hicieron los científicos Michele-Eugene 
Chevuereul, James Clerck Maxwell y Odegen N. Rood, lo que en realidad 
hacia era llevar hasta sus lógicas consecuencias a la revolución pictórica del 
impresionismo. 
 
Alterando los principios que sobre el dibujo y el color se tenían hasta 
entonces, los impresionistas, cimentaron así toda una serie de cambios y 
nuevas actitudes que iban a dar paso al arte moderno. 
 
Álvaro Medina. Cinco puntos para definir un salón y una conclusión 
inesperada.  
 
No. 70. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 15 de diciembre de 1974. 
 
1. Qué es un Salón y qué la complacencia. 
 
De la organización del XXV Salón de artes Visuales es poco lo que se puede 
decir fuera de que no ha provocado y parece que no provocará los 
acostumbrados escándalos anuales. Porque si en años anteriores se pasó 
del saboteo organizado y dirigido por la Galería Belarca a la total indiferencia 
que envolvió al Salón del año pasado, este que se inauguró en noviembre ha 
caído en peor de las complacencias satisfechas. Con la decisión de admitir, 
124 
 
todo lo enviado nuestros artistas están contentos y felices. No hay peleas, no 
hay acusaciones y se ha cancelado la polémica agitada. Colcultura buscó 
eliminar ese estallido de agitación intelectual que hemos venido 
presenciando cada 12 meses, estallidos que no producen ni la literatura ni la 
música entre nosotros, y lo ha logrado plenamente. De manera que estamos 
frente a un Salón que no produce ni suspiros. El plan llamado de 
―democratización‖ cayó en un populismo dirigido a satisfacer a los artistas, 
lesionando a los ciudadanos interesados en las artes. Se olvidó por completo 
la función educativa de un evento de estos y se nos están dando gatos y 
liebres en la misma bolsa, fomentándose la desorientación y no la formación 
estética. 
 
Para los historiadores y críticos el Salón tiene la ventaja de ser una muestra 
exhaustiva de lo que se hace en Colombia en el momento actual. Son pocos 
los artistas que faltan y ya podemos ir calculando generosamente que el país 
tiene cerca de 700 artistas, no tantos como previamente podíamos imaginar. 
De los cuales 573 son hoy unos hombres complacidos y felices. Porque 
participar no exigió mérito alguno y en el currículum de casi todos los artistas 
colombianos estamos condenados a leer, para siempre que fueron incluidos 
en este XXV Salón de Artes Visuales de 1974, el año de la complacencia y el 
regocijo gracias a la línea de la incompetencia y el menor esfuerzo. 
 
2. Qué fue el jurado de calificación 
 
El jurado de 15 artistas participantes declarados automáticamente fuera de 
concurso resultó deliberadamente cargado para favorecer a las tendencias 
decorativas e inofensivas que produce la plástica de este medio. 
Exceptuando a Juan Antonio Roda y Ever Astudillo, los demás jurados con 
Negret, Ramírez Villamizar y Hernán Díaz a la cabeza, se distinguen 
precisamente por ese purismo refinado que no admite ninguna clase de 
contaminaciones, ya sean ambientales, sociales o las dos clases al mismo 
tiempo. En otras palabras, sus obras ni siquiera huelen al Kerosene que 
queman los buses bogotanos haciéndonos toser, no importa la calidad y 
respetabilidad de sus trabajos. Y con esto quiero decir que a pocas semanas 
de la inauguración con bombardina de ―Arte y Política‖, muestra que algo le 
debió enseñar a los organizadores del Salón, Colcultura se olvidó de los que 
allí participaron. En la XXV versión del evento, se ignoró inclusive a Gonzalo 
Ariza, el artista más fiel en los 34 años de existencia del Salón. 
 
Según El Tiempo del 19 de noviembre, Colcultura declaró que con este 
jurado se integró por primera vez un grupo ―numeroso y representativo de 
diferentes argumentos plásticos‖. Pero la verdad es que el ―argumento‖ 
resultó el mismo. No se hizo presente un solo escultor figurativo como 
tampoco estuvieron representados los artistas de temática social o política, si 
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usted prefiere la denominación del Museo de Arte Moderno de Bogotá. De 
esta manera resultó un paquete homo-género de artistas seguidores de la 
línea Belarca, la galería que todo lo decide, desde el saboteo y los anti-
salones a la participación individual de María de la Paz Jaramillo, 
galardonada en este Salón. 
 
Por otra parte se ignoró a los críticos, a quienes se nos declaró incapacitados 
para juzgar y decidir sobre estos menesteres, en un gesto tan olímpico como 
ignorante. Quiere decir que una buena parte de los que esta vez fueron 
jurados, premiados en salones anteriores por la soberana decisión de 
algunos críticos, obtuvieron a su turno un reconocimiento viciado por nuestra 
incompetencia. Y Colcultura pasa a ser el radiofaro de todos los salones del 
planeta, ya sean anuales, bienales o trienales que todavía incluyen críticos 
en sus jurados calificadores. Falta ahora que se decrete que sólo los artistas 
queden escribir libros de arte o hacer crítica de arte para que Baudelaire, los 
Goncourt, Guillaume Apollinaire, André Malraux, Pierre Francastel, 
Friendlander Wolfflin, Venturi, Argan, Clement Grengerb, Harold Rosenberg y 
Barbara Rose, sin olvidar a nuestra inolvidable Marta Traba, pasen al cuarto 
de los trastos viejos. Yo espero tener suficiente méritos para acompañarlos 
aunque me toque el último rincón. 
 
3. Qué es una bolsa de trabajo. 
 
Las medallas de oro que originalmente se concedieron como premios fueron 
reemplazadas en determinado momento por dinero efectivo sin que el Salón 
perdiera su intención de reconocer siempre lo mejor. Ahora estos premios 
han sido borrados para darle paso a lo que se ha denominado ―bolsa de 
trabajo‖, buscando eliminar así el carácter competitivo del certamen. Las 
bolsas son unas especies de becas libres que se conceden para que los 
artistas investiguen y puedan superarse. Con este criterio es fácil 
comprender que cualquier obra puede merecer una de esas bolsas, aunque 
sea la más mediocre del Salón. Y que estas bolsas no podrán ser nunca 
analizadas y discutidas críticamente. A quien le toque una, felicitaciones y 
que la gaste bien. 
 
Se entiende entonces que artistas como el dibujante Oscar Muñoz y el 
escultor Héctor Oviedo, que han participado ya en tres salones con obras 
que han tenido un desenvolvimiento sostenido y coherente al punto de que 
estudiarlas es casi trazar la trayectoria precisa que cada uno de ellos ha 
seguido, no merezcan una bolsa. Mantener una línea demuestra una 
madurez y una seguridad que son ajenas al espíritu de estas bolsas 
filantrópicas. En cambio el escultor Castles, que el año pasado participó con 
una pieza abierta conformada por perfiles agresivos, muy distinta a la obra 
compacta de este años construida con láminas estáticas, puede merecer una 
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de las tales bolsas para que siga investigando y concluya, uno de estos días, 
que  debe abandonar los elementos rectos para pasar a los sinuosos. De 
modo que en próximo Salón nos sorprenda con una escultura diferente. Las 
bolsas de trabajo, pues, no premian la madurez y la constancia sino la 
vacilación y la inseguridad. Sin que importe para nada la calidad de la misma 
obra que el jurado escoja. 
 
4. Cuál es el balance 
 
Negativo admitir las 573 obras nos ha servido a los interesados para repetir 
sin la menor sombra de duda que el arte colombiano languidece y que donde 
se mueve con viveza es entre los jóvenes. De Alejandro Obregón y Roda en 
la puerta de entrada al último pintor anónimo en el corredor a la izquierda de 
Museo Nacional. Se comprueba de un modo asaz definitivo la decadencia 
del Salón. Porque la política de puertas abiertas ha llevado a muchos artistas 
respetables que inclusive están dando hoy lo mejor de sus talentos. Como 
Roda, Ramírez, Astudillo, y Rojas, a enviar lo peor de sus talleres. De las 573 
obras que recogió el Salón, solamente 18 registran una superación en sus 
autores, el sostenimiento de una calidad ya conocida o la revelación de 
talento nuevo. Ellos son Edgar Negret, Alfredo Guerrero, Maria de la Paz 
Jaramillo, Luis Hernado Giraldo, Carlos Marín Viecco, Luis Paz, Jairo Téllez, 
Tiberio Vanegas, Mónica Meria, Santiago Cárdenas, Hernando Vergara, 
Gabino Bustos Medina, Gustavo Wilches, Ignacio Gómez, María Victoria de 
Ospina, Sergio Trujillo, María Cristina Cortés y Manuel Hernández. Junto a 
ellos, las mediocridades de Obregón. Ana Mercedes Hoyos, Marco Ospina, 
Rojas Herazo, Armando Villegas, Antonio Grass, Beatriz Gonzales, Arnulfo 
Luna, Juan Cárdenas, Fanny Sanín y Alvaro Barrios. Superiores a este grupo 
de constelaciones, aunque de ningún modo extraordinarios porque repiten 
viejos defectos o no han superado sus limitaciones de sus deficiencias de 
oficio y el poco vuelo de sus concepciones, están Carlos Restrepo, Edgar 
Silva, Cecilia Delgado, Enrique Hernández, Renán Darío Arango, Héctor 
Oviedo, Silvia Ahumada, Alvaro Herazo, Juan Camilo Uribe, Martha 
Rodríguez, Beatriz Echeverri de Salazar, Amelia Iriarte, Clemencia Lucena, 
Gustavo Zalamea, Alberto del Castillo y Delfina Bernal, Finalmente los obvios 
seguidores de alguien como Rodolfo Velásquez y María Eugenia Trujillo, 
fieles admiradores de Magritte. Mario Gordillo que copia mal a Luis 
Caballero. Clara Kassin que presenta un Omar Rayo en relieve. Pedro Omar 
Sánchez que sigue inúltilmente a Santiago Cárdenas. Y un señor de apellido 
Ardila que ha encontrado un buen filón en Fernando Botero, cuyas pinturas 
no se cansa de plagiar. 
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5. Lo peor y lo mejor 
 
Según la filosofía que hoy define a las bolsas de trabajo, éstas han debido 
concedérseles a Alejandro Obregón, por ―Céfiro‖, una tarjeta de manchas 
verdes, amarillas, violetas y negras que se entrelazan formando una 
estructura blanda y débil. A los excesos cromáticos de su paleta, Obregon 
añade ahora una composición que no sólo repite sino que se ha derretido 
hasta volverse fofa. A Carlos Rojas por su construcción insignificante, mal 
concebida y lamentablemente pobre. Y por supuesto a John Castles y Juan 
Cárdenas, de cuyas obras dice más el silencio. 
 
Lo mejor de este Salón y de muchos salones anteriores, exceptuando el 
trabajo de Astudillo el año pasado, es sin lugar a dudas el ―Autorretrato‖ de 
Alfredo Guerrero. En la misma línea de su dibujo del Salón anterior, hoy 
exhibe un trabajo mucho más maduro. Con esta obra supera el nuevo 
realismo y se dirige a replantear la relación que existe entre lo que significa 
partir del modelo vivo por oposición a su representación artística. Guerrero 
nos ha hecho el retrato de una fotografía pegada ocasionalmente con grapas 
a un tabique blando. Esto no es casual. Implica que el artista ya no está 
interesado en darnos una gran imagen de sí mismo sino que admite la 
imagen dada, perfectamente bidimensional, objetivizada por la cámara y que 
ante el tema se coloca a igual distancia que si estuviera frente a una 
naturaleza muerta. En segundo lugar el dibujo de Oscar Muñoz, el joven con 
más capacidad y talento de su generación, con un gran dominio del oficio, 
una rica imaginación y una gran profundidad crítica ante el erotismo de los 
burdeles que ha tomado como tema de sus obras. Y la mejor prueba de su 
alta calidad está en la exposición que hizo en el Museo de Arte 
Contemporáneo del Minuto de Dios, Junto a otros cuatro artistas. En seguida 
la escultura de Negret, realmente excelente al punto de que podemos 
considerarla una de sus mejores piezas. Luego ―La Señora Maobet‖ de María 
de la Paz Jaramillo, cuatro grabados que técnicamente tiene el grave defecto 
de no estar impresos en la misma hoja de papel sin que han sido montados 
burdamente para formar el mosaico, pero que nos da una imagen grave, 
sólida y al mismo tiempo caricaturesca de las vampiresas. Finalmente la 
fotografía de Sergio Trujillo, ―Una hora antes del Baile‖, que crea una 
atmosfera de igual intensidad a las de la malograda Diane Artus pero de 
intención muy diferente en cuanto no hace aflorar la morbosidad del 
personaje. 
 
Una conclusión inesperada 
 
Independientemente de que es Salón sea grandioso o mediocre y de que las 
bolsas de trabajo estén bien o mal concebidas, las obras escogidas por el 
jurado deben pasar siempre a la colección del Museo Nacional. 
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Ya es hora de que la exposición recientemente abierta en la Biblioteca Luis 
Ángel Arango, se reunió todas las medallas, premios, menciones y bolsas 
acreditados en los 24 salones anteriores, se organice de un modo 
permanente en una sala de nuestro olvidado y empolvado Museo. Única 
manera de tener siempre a la mano la historia de nuestro arte 
contemporáneo aunque estos premios no siempre sean registro de lo mejor 
ni lo más representativo, como ha quedado comprobado una vez más en 
este año de lo de la complacencia y el regocijo gracias a la línea del menor 
esfuerzo y la incompetencia. 
 
 
Álvaro Medina. Las publicaciones de arte en 1974.  
 
No 76. Pág. 7. Domingo, 26 de enero de 1975. 
 
 
1974, como 1973 o simplemente 1932, fue un año de poco movimiento 
editorial en lo referente a  los temas del arte. A pesar de la amplitud que hoy 
goza el mercado de arte, de las numerosas galerías y, por supuesto, de los 
grandes intereses comerciales en juego, el libro colombiano de arte sigue 
siendo una rareza. Una situación que es producto a su vez de la escasa 
difusión que tiene nuestro libro y de los pocos titulados que en general se 
publican en Colombia en comparación con otros países de industria editorial 
desarrollada como México, Cuba, Argentina y últimamente Venezuela. 
 
 En 1974 salieron nueve publicaciones de las que reseñaré brevemente dos. 
Los libros fueron: la edición fascimilar de ―El Papel Periódico ilustrado‖, una 
monografía sobre Santiago Martínez Delgado escrita por Joaquín Piñeros 
Corpas, el ―Anuario de la arquitectura en Colombia No. 3‖ de la SCA, 
―Apuntes para la historia extensa de Beatriz González, Tomo 1‖ que es un 
interesante collage de documentos sobre la trayectoria de esta pintora, ―Arte 
monumental prehistórico‖ de Preuss publicado por la Universidad Nacional, 
―10 temas para la historia del arte colombiano‖ por Marta Traba y ―Crónicas 
de Cine‖ por Hernando Valencia Goekel. Mas dos cuadernos, ambos del 
Museo de Arte de la Universidad Nacional, titulados ―Paul Klee sobre arte 
moderno‖ y ―Temas de arte moderno‖, este último una recopilación de 
entrevistas y notas por varios críticos y artistas. 
 
El ―Anuario de la arquitectura‖ perdió el mediano interés que ofrecía e n sus 
comienzos. Ahora, más que un anuario, es un simple catálogo comercial sin 
criterio selectivo en el que aparece todo arquitecto o firma constructora que 
pague el espacio que ocupan sus proyectos y diseños. Las especificaciones 
y características de cada obra están tan abreviadas como los nombres de los 
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usuarios en el nuevo directorio telefónico de Bogotá. La falta de criterio 
selectivo llevó al Anuario a ser poco analítico. De manera que allí aparecen, 
junto a obras importantes como el edificio de la Suramericana de Seguros en 
Medellín, tremendos monumentos a la mediocridad arquitectónica como el 
edifico de la Aseguradora del Valle en Bogotá y las más burdas residencias 
de estilo guatavita, sin que se distancie críticamente la buena arquitectura del 
pastiche. 
 
―10 temas para la historia del arte colombiano‖ tiene curiosidades como estas 
en el capítulo dedicado a Edgar Negret, que tiene 18 páginas impresas, en 
solo 6 se habla de Negret mientras en el resto se menciona a todos los 
escultores habidos y por haber en el siglo XX, la primera exposición de 
Fernando Botero se sitúa en 1955, cinco años después de la fecha real, 
período apreciable dentro de una historia tan breve como nuestro arte 
contemporáneo; se hacen paralelos traídos de los cabellos y por lo mismo de 
poca o ninguna significación como cuando se enfrentan los obispos y monjas 
de botero con los Buendías de García Márquez, cuando Obregón resulta el 
equivalente plástico de Juan Rulfo y Norman Mejía pasa ser nuestro Henry 
Miller con corazón en el pecho. El libro está incorrectamente titulado porque 
más que temas para una historia son interpretaciones libres y a veces 
desesperadas en su afán de convencer al lector. Editado por La Tertulia de 
Cali, ―10 temas‖ servirá de regalo pero no de referencia para escribir una 
historia del arte. 
 
La actividad de los museos de arte moderno ha ampliado en cantidad los 
catálogos de exposiciones que van más allá de ser una simple hojita. Digo en 
cantidad, no en calidad. 1974 produjo una veintena de estos catálogos, todos 
muy bien presentados y con numerosas reproducciones a color y blanco y 
negro, de los que quiero destacar por su alta calidad los de Carlos Rojas y 
Manuel Hernández, ambos diseñados por Marta Granados para el MAM. 
Bogotá. El problema de los catalogos colombianos son los textos publicacos, 
que recuerdan a esas páginas de presentación que antes traian nuestros 
poemarios, unas páginitas bondadosas, amables, llenas de buena urbanidad 
y cargadas de adjetivos ampulosos que se volvían una lección de inteligentes 
giros por parte del autor para despachar el compromiso ineludible con el 
pertinente y joven pintor. Perdón, bardo. 
 
Los catálogos que comneto, que debían ser monografías históricas que 
agotaran el tema relativo a la obra del expositor, resulta insulsos cuando no 
cursis. En su producción, si se trata de colectivas, prima el criterio de publicar 
la fotografía de una obra de cada invitado acompañada de un breve texto 
escogido por el mismo artista. El que por supuesto, selecciona más favorable 
que se vaya escrito sobre su trabajo, no importa sin con buen o mal criterio. 
El resultado? Un rosario de alabanzas que solo sirven para engrupir 
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compradores. La tendencia corresponde exactamente a la ya criticada, 
cuando me referìa a los tratadistas que conciben nuestra historia del arte 
colombiano como un collar de individualidades sin vasos comunicantes y por 
fuera del contexto político y social. Los catálogos de colectivas, pues, no 
recurren a textos que de un modo global expliquen las obras de todos los 
artistas reunidos en la muestra como expresión de una época. Y esto a pesar 
de que algunas concepciones plásticas espectaculares y de ruptura se tratan 
de justificar por los cambios constantes del momento histórico en que 
vivimos. Pero el argumento, se ha comprobado, es puramente demagógico. 
Porque a la  hora de retomarlo seriamente, los escritores de catálogos lo 
olvidan por completo. En cuanto a las individualidades, he leído un solo texto 
que me ha convencido plenamente. Todos intentan interpretaciones más o 
menos inspiradas, a veces líricas, siempre justificativas y nunca analíticas. 
Me permito exceptuar las notas de Miguel Rojas Mix tituladas ―Luis 
Caballero: el erotismo del Calvario‖ que aparecen en el catálogo de su 
exposición en La Tertulia de Cali el pasado marzo, escritas con un criterio 
rigurosamente histórico a pesar de que no se trataba de una retrospectiva. 
 
La revista ECO dedicó una buena parte de sus entregas de agosto y 
noviembre a los temas del arte. En agosto publicó 8 artículos, cuatro de ellos 
por latinoamericanos que firmaron Jorge Romero Brest, Marta Traba, Mario 
A. Presas y Darío Ruíz Gómez. Destaco el de éste último titulada ―Colombia: 
la generación de 1950‖ de carácter polémico y con apreciaciones agudas 
aunque discutibles. El ECO de noviembre publicó un análisis de Marta Traba 
sobre la obra realizada en los últimos 10 años por Beatriz González, una 
nota mediocre de Damián Bayon sobre el arte de hoy en Europa, la segunda 
parte del también polémico artículo de Jaime Manrique Ardila sobre el cine 
latinoamericano y ―El ojo del fotógrafo‖ por John Szarkowski, traducido por 
Germán Rubiano. 
 
En Medellín, impulsada por el Museo de Zea, la revista ―Cantaclaro‖ continuo 
apareciendo con una regularidad tan admirable que supera su presentación 
modesta de mimeógrafo. ―Cantaclaro‖ es hoy por hoy nuestra única revista 
dedicada a las artes visuales y la distingue su excepcional sentido crítico 
ajeno al amiguismo y la complacencia. Por su parte la revista Diner´s 
continuó dedicándole la carátula y las páginas centrales al pintor de moda. Y 
digo el pintor de moda porque no parece haber criterio selectivo en la 
escogencia de los artistas a reseñar. 
 
Los textos continúan siendo pobres y alabanciosos cuando terriblemente 
oscuros y sin la menor noción de lo que se está tratando como ocurrió con el 
número dedicado a Juan Antonio Roda. Y finalmente la revista ―Punto Rojo‖, 
de carácter literario, se aventuró en su primera salida volver sobre la vieja 
práctica  de publicar fotografías del trabajo de los pintores. El número uno de 
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―Punto Rojo‖ trae gráficos de Alipio Jaramillo, Fernando Botero, Alejandro 
Obregón, Augusto Rendón, Pedro Alcántara Herrán y María Victoria Benito. 
 
El almanaque de Propal, que es ya un tiempo de coleccionistas, estuvo 
dedicado a la obra de Luis Caballero. Las reproducciones de una calidad 
aceptable pero a los textos los sigue matando la brevedad excesiva y la 
precipitación conceptual cuando no histórica que los rige. Al mencionar a 
Caballero entre los mejores expositores del año, hice referencia a las malas 
interpretaciones que sufren su obra. Del almanaque, para corroborar lo ya 
dicho, cito esta perla: ―Los modelos renacentistas y barrocos son 
identificables en el atletismo de sus figuras, en su vigor, en sus ademanes, y 
principalmente, en esa atmosfera básicamente místicas que las envuelva 
como característica constante.‖ Será necesario aclarar que el manierismo es 
el primer movimiento pos-renacentista y que es indiferente al barroco? Que 
admitiendo el vocabulario deportivo del autor, lo que él llama ―atletismo de 
sus figuras‖ es un énfasis en la proporción de la figura humana que 
observamos aplicada de distintas maneras lo mismo en Miguel Ángel que en 
Caravaggio o Parmiglanino, manieristas los tres‖. Y  que la atmósfera mística 
(y sensual a un mismo tiempo) es común a Tintoretto, Pontormo y El Greco, 
los tres manieristas? 
 
La prensa escrita continuó mal informando. No hubo un solo reportaje 
oportuno y bien hecho. La agilidad de años anteriores. Se ha perdido por 
completo. Y lo poco que se logró publicar adoleció de la terrible ignorancia de 
los periodistas que quisieron indagarles a los artistas los porqués de sus 
obras. En general, el periodismo sobre los temas culturales ha perdido 
profundidad y los resultados son más bien faranduleros con una alta dosis de 
esnobismo que propicia el mismo vedetismo que hoy impera. El balance de 
prensa es negativo y apenas nos sirve para constatar estadísticamente que 
las artes plásticas son la manifestación cultural más dinámica del país, 
mucho más que la literatura y la música, competida apenas con el teatro. 
 
Hable de estadísticas porque una ojeada a los suplementos dominicales y 
secciones culturales nos revela que los llamados materiales calientes, que 
cubren los hechos de actualidad, corresponden en un 50 a/o a los 
acontecimientos relacionados con las artes plásticas. 
 
En cuanto a noticias varias, la Bienal de Artes Gráficas que organiza La 
Tertulia de Cali, ha sido aplazada por un año  y en su lugar se harán unos 
talleres dirigidos por grabadores extranjeros especialmente invitados. El 
Museo de Arte Moderno de Bogotá ha entrado en la diligencias de 
financiación para construir sede propia en el lote vecino a los estudios de 
Inravisión en la calle 24, arriba de la 7ª… en Bogotá. Y Salvat, que inició en 
1974 la entrega por fascículos de un historia del arte universal, ya tiene lista 
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para su lanzamiento en 1975 una historia del arte mexicano. A la que 
seguirá, a fines de año, la del arte colombiano escrita por diversos autores 
bajo la coordinación de Eugenio Barney Cabrera. Son estas unas buenas 
noticias que contrarrestan la mala sobre la posible cancelación definitiva de 
la Trienal de Coltejer. 
 
 
 
Álvaro Medina. Crítica por la vía del erotismo. En los dibujos de Óscar 
Muñoz.  
 
Suplemento del Caribe, No. 84. Pág. 6, 7. Domingo, 30 de marzo de 1975. 
 
Oscar Muños  es un dibujante caleño que actualmente tiene abierta al 
público una exposición en la galería Barrios.  El presente artículo, leído por 
Álvaro Mediana en su programa Orientación Plástica de Radio Nacional con 
motivo de la reciente muestra de Muñoz en Bogotá, es un ensayo oportuno 
sobre la corta pero interesante trayectoria del joven artista. 
 
La obra de Oscar Muñoz es escasa. Y se reduce a lo que ha trabajado en los 
últimos cuatro años, desde que concluyo sus estudios académicos en Cali. 
Entonces este joven artista daltónico que había renunciado a la pintura 
definitivamente ante la imposibilidad  de distinguir los colores, monto su 
primera muestra individual en la galería de ciudad Solar con una serie de 
dibujos en blanco y negro (1971) en los que ya definía su tema y se daban 
unos elementos conceptuales precisos que evolucionarían paulatinamente 
con un alto grado de coherencia. 
 
En esos dibujos Muñoz evidencio su interés por el erotismo cualidad que 
conseguía por medio de la representación de fragmentos del cuerpo y no de 
su totalidad, aplicándose siempre en las zonas erógenas, importantes como 
las piernas, las caderas, los pechos. Aunque el joven artista era un dibujante 
deficiente que no podía lograr la sensualidad que admiramos en su última 
obra, si poseía la suficiente imaginación para estimular al observador 
adosándole prendas íntimas a los cartones.   El efecto que lograba explica el 
mismo muñoz los hubiera llamado ―Morbosos‖. Al fin  y al cabo el artista 
apelaba al fetichismo de las prendas, las que usaba por su poder excitante y 
no por su papel decorativo, iniciando así una relación obra-observador 
peculiar a todo su trabajo. 
 
En 1972 Muñoz participa en el ―Salón de Artistas Jóvenes‖ que organizo el 
museo de La Tertulia. Y presenta dos obras, claves en su trayectoria, que 
titula ―Club de bridge‖ y ―opera‖, formalmente eran una suerte de coqueteo 
mas definible con el arte Pop. La figuración era obvia y bordeaba,  por la 
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amplitud de los planos locales, el modo, el modo de representación típico de 
las vallas. Muñoz arribo de este modo a lo esencial de su tema y dejo 
constancia, con mucho tino, del programa de su próxima obra. En ―club de 
bridge‖ las figuras aparecían sentadas detrás de una mesa  y en ―Opera‖ de 
pies en un palco. En ambas, esas figuras quedaban a la vista de la cintura 
para arriba únicamente con un mantel y una cortina, respectivamente, en el 
primer plano. Pero un mantel y una cortina reales adheridos al lienzo 1/. Si se 
levantaban  o corrían esas telas, la imagen total se transformaba; las piernas 
de los personajes aparecían desnudas y entrelazadas en un juego erótico 
secreto que no revelaba la respetabilidad burguesa de tan solemnes 
personajes.2/ 
 
Oscar Muñoz resultaba así un humorista que quería ser crítico y caía en la 
burla cómplice. Complicidad a la que forzaba ala espectador cuando lo 
convertía en un voyerista morbosamente satisfecho  por el espectáculo que 
presenciaba sorpresivamente. Obviamente, esta complicidad partía de la 
misma participación activa que exigía Muñoz para completar la obra y, 
consciente o inconscientemente, muy pronto abandono la idea de colgarle 
velos a sus prendas. 
 
En uno de los dibujos siguientes,‖Dama‖ (fines de 1972), la figura apareció 
vestida en la parte superior y desvestida en la inferior, ya sin la presencia de 
los velos. La complicidad desapareció y Muñoz dejo de ser burlón para 
volverse, agresivo. El modelado impreciso de antes comenzó a ganar rigor 
en cuanto plasmaba el volumen y al mismo tiempo el artista se preocupo por 
el detalle ornamental con un interés que lo acerco por igual a Botero y Grau 
hasta por la forma como inflo sus figuras. Muñoz rayaba lo grotesco y da las 
características del tema, también lo pornográfico. Cuando llevo estas obras a 
la exposición titulada ―Nombres nuevos‖ que organizo el MAM-Bogotá en 
marzo de 1973.el critico Antonio Montaña reacciono profundamente ofendido 
con el joven dibujante, ―se olvidan que la burguesía que asiste a los museos 
no se epata‖, dijo y agrego: ―ahora lo burgués es no epatarse; (sino) aceptar 
las indignidades‖. Y concluyó con esta frase algo solemne, ―lo que si puede 
indignar al visitante de la exposición  es que se le tome por ingenuo, por tan 
poco informado y  tonto que no vea en la obras simplemente ese intento de 
bofetada que se congeló en el gesto equivoco‖ 3/. Efectivamente, era un 
intento. Y en lo que se refería a  Muñoz tenía entonces demasiados 
problemas que resolver y las deformaciones corporales (la inflación 
anatómica que volvía a sus figuras unas especies de balones) parecían un 
intento de disimular si desconocimiento de la anatomía. Pero 
conceptualmente lograba lo que se proponía aunque su leguaje fuera 
deficiente. La misma indignación de Montaña era la de un burgués 
profundamente ―epatado‖ para su término exclusivista y chic. Y eso que no 
vio una obra censurada y rechazada por los directivos de MAMM-Bogotá, en 
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la que Muñoz hizo una variación de ―Ultima Cena‖ de Leonardo, convirtiendo 
a los apóstoles en unos ministros de saco y corbata y a Jesús en el 
Presidente de la Republica, desnudos todos por debajo de la mesa. 
 
Hasta mediados de 1974 Oscar Muñoz trabajó sus dibujos como un 
contrapunto entre dos situaciones. Abajo, el juego erótico, las preliminares 
algo obscenas del amor. Arriba, los personajes exhibiéndose públicamente 
con los mejores atavíos de su dignidad social: los peinados eran elegantes, 
los sombreros finos, se vestían los mejores trajes. Todo era correcto en estos 
caballeros y estas damas casi principescos entregados al goce de los 
sentidos. Este grupo de dibujos de fines del 73 y comienzos de 74 las figuras 
no presentaban una solucion de continuidad unitaria, normal, porque Muñoz 
usaba dos puntos de vista: mientras el tórax era frontal, las caderas y las 
piernas presentaban  un ligero escorzo quelas dislocaba del tronco a partir 
de la línea horizontal que dividía al cuadro en dos. Ya pesar de que las 
piernas y las caderas se agigantaban de una manera poco armoniosa y nada 
plástica, los rostros y  taraces  retornaba a sus proporciones normales en un 
primer paso que lo iba a alejar de Botero y Grau. Pero muñoz caricaturizaba 
y no era por la vía de la caricatura que podía acceder a la crítica que se 
proponía. Y hablo de la serie titulada ―Parejas‖ de comienzos del año 
pasado. 
 
Con ―Gritos y susurros‖ (1974), obra ganadoras de un primer premio en el ― V 
Salón de Arte joven‖ que organizó el Museo de Zea de Medellín en 
septiembre, Muñoz inicio el tema de las vampiresas y se dedicó a continuar 
frontalmente las estructura de sus figuras para que se integraran las dos 
partes en que se dividía cada obra. Al mismo tiempo, como dominaba mejor 
la anatomía, las figuras se dieron íntegramente en sus proposiciones 
normales consiguiendo, ahora sí, una calidad erótica que antes no poseía. 
Un erotismo que se originaba en la sensualidad de los múltiples grises que 
empleaba en cada dibujo. Y por esa riqueza de detalles en los tocados y 
hasta en el mismo Paisaje (algo versallesco) que llenó el fondo antes 
completamente blanco. Muñoz logró un dibujo, a partir de este momento, que 
era definitivamente atmosférico: un dibujo muy singular de calidades 
pictóricas y no linéales. 
 
En el mismo salón de jóvenes de Medellín, presento otro dibujo, ―figuras‖, en 
el que ya no trabajo con dos situaciones sino con dos momentos. El 74, 
podría decirse, es el año de sus cambios rápidos y su constante quemar de 
etapas, Muñoz, mejor equipado técnicamente y con unos conocimientos de 
oficio que ya lo colocaban a la altura de los mejores artistas colombianos, 
ejecuto en ―Figuras‖ una escena de burdel con las mujeres esperando 
alineadas y asumiendo poses incitantes, en la parte superior. En la inferior, 
un desnudo femenino reclinado visto fragmentariamente y trabajado con toda 
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la morosidad requerida para que se diera en su sensualidad mas 
esplendorosa. Ahora, el provocarnos, nos hacia participar nuevamente de la 
obra pero señalándonos a todos nosotros, sus observadores, como 
copartícipes de este humillante comercio. explica esto la cualidad andrógina 
de alguno de los desnudos de la obra realizada posteriormente, que lo 
mismo parecen femeninos que masculinos según las preferencias de las 
virtuosas damas y los honorables caballeros. 
 
Una vez se aproxima al realismo, Muñoz prefiere los ambientes interiores 
penumbrosos y cálidos, en los que se emplea a fondo los negros más 
profundos. Pero casi inmediatamente paso a los exteriores. Y las mujeres 
ricamente ataviadas   (con rostros, maquillajes y vestidos al estilo de los años 
20) se recuestan en la esquina a esperar mientras en la sección inferior  
muestra las piernas hasta las rodilla únicamente sin solución de de 
continuidad anatómica pero dentro de una precisión especial realmente 
extraordinaria con la que puede indicarnos claramente que se trata de la 
misma mujer, vista desde otro punto y con un horizonte muy bajo. Muñoz ha 
llegado en este momento a dominar de tal modo la anatomía que le basta 
sugerir por la posición del cuerpo, las forma en que sale una cadera y la 
inclinación de los hombros, aunque la figura en la parte superior no aparezca 
sino hasta cintura que la mujer tiene cruzados los pies tal como vemos en la 
sección inferior. 
 
El dibujo torpe o más que torpe limitado, de hace cuatro años, se ha 
convertido hoy en uno de los más precisos y limpios del arte Colombiano. En 
el detalle ornamental, ha pasado muy cerca de Grau y lo ha superado porque 
a Muñoz  no le interesa el ornamento por el ornamento sino el ornamento en 
función temática y no simplemente visual. El que usa con una economía de 
medios que es una verdadera lección para ese Grau pomposo y chocante de 
los últimos diez años. 
 
Vista en su totalidad la obra de Oscar Muñoz unitaria no solo conceptual  y 
plásticamente sino en su misma seriedad temática. Su erotismo es algo más 
que un oscuro problema de alcoba. Porque se da ahora y se ha dado 
siempre en función social, con intenciones criticas bien definidas aunque en 
su cometido no siempre haya dado en el blanco. Entre las señoras 
burguesas entregadas a roces secretos, las vampiresas de la farándula y el y 
el cine, y las prostitutas, solo median matices como ―objetos‖ visuales.  
 
Matices que borran en sus últimos dibujos en cuanto cada una de las 
mujeres que representa logra condensar esos tres prototipos  femeninos que 
antes plasmo por separado.  
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Muñoz así apunta a la libido de una sociedad en la que el sexo es un articulo 
mas de consumo y en la que el sexo es un articulo mas de consumo el 
patrón que fija y determina las jerarquías sociales.  Del voyerismo inicial, 
complaciente y subjetivo, Oscar Muñoz  ha accedido a una realidad que nos 
alienta a todos por igual dentro de un tratamiento  objetivo y sumamente 
claro. 
 
Notas 
 
1) El recurso, al menos como se dio en Oscar Muñoz, tiene un antecedente 
en Jean Dine. 
2) Son precisamente estas obras las que nos señalan en Muños una 
concepción  diferente a la de Ever Astudillo, que es posterior, en cuanto a la 
división del cuadro en dos. 
3) El Tiempo, Bogotá, abril 6 de 1973. 
 
Álvaro Medina. Gloria Zea financia a Gloria Zea.  
 
No 93. Pág. 3. Domingo 15 de junio de 1975. 
 
El siguiente es el comentario que el nuevo director de la Radio Nacional, 
Alberto Upegui Acevedo, le vetó al programa ―Orientación Plástica‖ de Álvaro 
Medina. El texto preparado para las emisiones asignadas del viernes 23 y 
domingo 25 de mayo, aunque grabado previamente nunca fue transmitido 
por expresa prohibición del Sr. Upegui ACEVEDO. Álvaro Medina, por el 
mismo criterio oscuro que se ha apoderado de la Radio Nacional, ha sido 
suspendido de ―Orientación Plástica‖. La denuncia a Colcultura que implica 
este comentario que publicamos en su integridad, le aclarará perfectamente 
al lector la razón del veto. El Sr Upegui Acevedo, con la política que así 
instaura la otrora prestigiosa radio, ha entrado a contradecir abiertamente la 
afirmación del presidente López en el sentido de que bajo su gobierno no 
existirían ―Delitos de Opinión‖ 
 
Una batalla silenciosa e importantísima ha estado librando por lo alto, entre 
la dirigencia de nuestra cultura oficial y la dirección de dos museos privados 
colombianos. Hasta ahora esa batalla apenas se la ha insinuado al público 
interesado en el arte, en buena parte porque se ha limitado a publicaciones 
de escasa circulación. Este programa es esencialmente crítico pero también 
informativo. En vista de la gravedad que implica lo que está de por medio, 
voy a ser simplemente narrativo y a exponer, no sin hacer consideraciones 
finales, lo que está sucediendo. 
 
En febrero de este  año llegó a Colombia, para el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá la exposición titulada ―Color‖ que envió su contraparte neoyorquina. 
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El diario el caleño El Pueblo. Del 25 de febrero informó entonces en su 
página 4: ―COLOR. Hoy inaugura el Museo de Arte Moderno  de Bogotá esta 
exposición que bien vale la pena visitar y donde a pesar de la 
descentralización administrativa que tanto se ha hablado, queda todo el 
dinero de la cultura. Esta muestra – aunque en el catalogo dice que es 
auspiciada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York – le cuesta al país 
la módica suma de medio millón de pesos, por lo tanto y debido a la 
―emergencia económica‖ que vivimos, solo podrá verse en la capital‖ 
 
Hasta aquí la sugerencia de El Pueblo, bastante clara en cuanto a la entidad 
Colombiana, posiblemente el mismo MAM – Bogotá, había tenido que 
desembolsar una lata suma de dinero  para su realización. El comentario sin 
embargo no paso desapercibido. Y una   institución tan seria como el Museo 
la Tertulia de Cali, la recogió y la incluyó  fotocopiada en su boletín No, 78 
del pasado mes de abril. En el texto que seguía, referido a ―Palabra e 
imagen‖,  una exposición de carteles también procedentes del Museo de Arte 
Moderno De Nueva York que se abriría en las salas de la Tertulia, se hizo 
este comentario: ―Entre las muchas exposiciones que ofrece el Museo de 
Arte Moderno, L a Tertulia escoge aquellas que además de dar un buen 
conocimiento de las plásticas, su costo las haga accesibles para nuestro 
medio. No fue así el caso de la exposición ―Color‖ presentada Bogotá en el 
Museo de Arte Moderno y cuyo valor de $ 500.000 era superior a nuestros 
medios económicos‖. 
 
La Tertulia hablaba con conocimiento de causa en cuanto a que las 
exposiciones itinerantes que nos llegan tienen siempre un costo para el 
museo que las recibe. La Tertulia, como todos sabemos, es no solo el museo 
colombiano mejor organizado si no el que más admite exposiciones 
extranjeras. Por lo mismo la institución caleña sabe que hay que pagar. Su 
pronunciamiento, como testimonio es muy valioso para que ustedes juzguen, 
y su velada protesta perfectamente fundada. 
 
La inquietud de la Tertulia la recogió a la vez el Museo de Zea de Medellín, 
que este año cumple un siglo de fundado, en Claroscuro su boletín 
informativo, agregó algo más en su página 5: ―Es  sobremanera conveniente 
que toda las regiones de colombianas se beneficien de  las manifestaciones 
culturales que el Instituto Colombiano de Cultura Propicia en Bogotá con 
dineros nacionales. 
 
Tal  pudo haber sido el caso de la exposición ―Color‖ del Museo de Arte 
Moderno de Nueva York cuyo costo de quinientos mil pesos no se 
compadece en forma alguna con las medidas de austeridad gubernamental y 
menos aun con las mas con la más elemental noción de justicia distributiva. 
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Si la exposición no podía presentarse en las demás ciudades colombianas 
entonces porque mejor no invertir ese dinero en algo que realmente 
favoreciera toda la nación desde el punto de vista cultural? ― . Más adelante 
Claroscuro se preguntaba cómo esta funcionado Colcultura y luego de culpar 
al instituto porque le habían devuelto deterioradas algunas obras que el 
Museo Zea le prestó para una exposición, calificada de ―insólita‖ la 
financiación de ―Color‖. 
 
Se agregó, pues, un nuevo elemento. El medio millón de pesos cuya 
procedencia no mencionó El Pueblo, la señaló Claroscuro como un auxilio 
que pudo haber sido girado por Colcultura. La directora de Colcultura es al 
mismo tiempo la directora Del Museo de Arte Moderno de Bogotá. La 
insinuación era grave y es hoy de total conocimiento de las partes en 
entredicho. La insinuación, por otra parte, ha sido hecha pública. Sin 
embargo, no ha habido un pronunciamiento igualmente público de  las 
instituciones mencionadas, pero si las ha habido en privado y de modo que 
enturbia aun más el caso. 
 
Tan pronto leí a Claroscuro, le escribí a Cristian Restrepo, uno de los 
editores responsable del boletín. Su respuesta fue inmediata. En su carta 
considera que ―el Museo De Arte Moderno no puede disponer del dinero 
suficiente para costear una exposición de  $ 500.000  cuando ni siquiera 
tiene sede propia‖. Luego cuenta que después de la salida de Claroscuro, 
Gloria Zea de Uribe recibió la visita del Dr. Cesar Palacio Londoño, secretario 
de Educación, Cultura y Recreación del Municipio de Medellín, quien se 
presento personalmente ―para solicitarle la entrega del auxilio nacional para 
el museo Zea; ella exigió no solo una retratación sino una censura al boletín 
para entregar el dinero al Museo y ―ordeno‖ además que no se volviese a 
hablar de Colcultura en el boletín‖.  
Cristian Restrepo es un profesional serio que no tiene nada en contra de 
Colcultura. La directora del Instituto, en cambio, hasta ahora ha demostrado 
ser susceptible y explosiva para responder a las críticas que se le hacen en 
el ejercicio de la libertad de expresión en un país en el que no hay delitos de 
opinión, según el presidente López. 
 
A propósito también de Color, en este programa leí un comentario que luego 
publicó Estravagario, el suplemento dominical de El Pueblo. La diferencia 
entre la palabra leída y escrita,  es apreciable.  Y esta diferencia se hizo 
sentir en seguida. 
 
Gloria Zea llamó inmediatamente a Fernando Garavito, el director de ese 
suplemento, y le reclamo enérgicamente la publicación de mi nota. No sé en 
qué términos por que en su publicación Garavito, en un tiempo colaborador 
de Radio Nacional, es bastante parco. Pero en todo caso estamos en 
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presencia de una personalidad que no entiende el papel de la crítica.  Que yo 
recuerde, no había pintura suya en la exposición ―Color‖. De manera que sus 
exigencias al Museo Zea me son familiares y nada raras. 
 
Ahora están de por medio varias preguntas ¿es cierto que Colcultura auxilió 
la exposición ―Color‖? Si es cierto ¿a cuánto ascendió ese auxilio?  Mientras 
llega la respuesta de Gloria Zea de Uribe, quien tendrá que aclararnos el 
asunto como directora de una y otra institución, ambas en entredicho, caben 
perfectamente algunas consideraciones. En el mismo catalogo de ―Color, el 
MAM- Bogotá es claro al establecer que era ―una exposición auspiciada por 
la Internacional Council of the Museum of Modern Art, New York‖. Al autor de 
la reseña en El Pueblo se le escapo la diferencia nada sutil que hay entre un 
auspicio y un patrocinio. Auspicio implica simple favor o protección. 
Patrocinio significa una obligación y por lo tanto un desembolso. Si a ―Color‖ 
la auspicio Nueva York, ¿Quién la patrocino en Colombia? 
 
Medio millón de pesos es una suma insignificante en nuestro país para 
cualquier actividad menos para la cultura. Medio millón de pesos servirían 
para desempolvar y revitalizar un poco al Museo Nacional, por ejemplo, por 
ejemplo también pueden ser los que hoy se le niegan a Medellín para que 
celebre dignamente el centenario de su importantísimo Museo de Zea. Si es 
cierto que esos dineros se canalizaron en cambio hacia el Museo de Arte 
Moderno de Bogotá, el mejor financiado de Colombia, la determinación seria 
aberrante. La señora Zea de Uribe, hasta el momento, no se ha pronunciado 
con una aclaración de peso ni como directora de Colcultura, ni como 
directora del museo capitalino. Si divulgo las preliminares de este incidente 
es porque no solo como crítico de arte si no como ciudadano que paga 
impuesto, debo preocuparme por la política de auxilios o inversiones que 
ejecuta el estado a través de sus funcionarios. Esperemos, pues, una  
respuesta de la interesada. Una respuesta clara y de altura. No una moción 
de censura a este programa. 
 
Bogotá, mayo 22 de 1975. 
 
Álvaro Medina. El concepto de espacio del renacimiento al 
impresionismo.  
 
No 97. Pág. 1, 7. Domingo, 13 de julio de 1975. 
 
Desde el   Renacimiento,  a partir de las formulaciones teóricas  de  Alberti  y 
Piero della    Francesca sobre la ciencia de la perspectiva, la pintura siempre 
acometió la representación  del espacio como si este tuviera  la  forma de  un  
cubo.  Ese espacio cúbico  se  daba  estrictamente limitado, a partir de una 
geometría que establecía que todas las líneas convergían en un solo punto, 
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llamado punto de fuga, situado en al horizonte y se    daba por sentado que 
existía punto único de vista. Como dice Pierre Francastel en  su libro ―Formas 
del  arte,   formas  del espíritu", entonces "emerge una concepción del 
espacio (o más precisamente, del mundo)  menos euclidiana y más 
escenográfica". 
 
Ese    espacio    escenográfico  Implicaba  un solo  punto  de  vista,  el pintor, 
que, además, se la imponía sin alternativas al espectador.  En otras palabras 
el cuadro  devenía un escenario cuya boca coincidía más o menos con los 
bordes del lienzo   y   frente  al  cual   el  espectador  se situaba para  
contemplar  eso,  que  no falsamente,  consideró  por mucho tiempo como ―la 
escena‖ y   que   hoy  mejor anunciamos nosotros como "acontecimiento 
Pictórico". 
 
Con   el impresionismo también va   a cambiar  esta concepción. Del espacio. 
Y en ello juega nuevamente un papel importante, la pintura japonesa que a 
fines del siglo pasado comenzó a popularizarse en Europa. 
 
Pero como Fiancastel dice en el libro citado:  
 
"El japonismo condujo principalmente no hacia el descubrimiento del espacio 
cartográfico del Lejano Oriente (el que, anotamos, no fue desconocido al 
hombre del Renacimiento) como el uso sintético de fragmentos disimilares 
del espacio". 
 
Fue  el crítico Edmon Duranty  Quien primero defendió esa otra tarea 
demoledora que se Iimpusieron los impresionistas cuando en 1876 escribió 
su ensayo  titulado   'Los nuevos pintores‖. A pesar de ser el vocero de los 
realistas, Durany comprendió la revolución plástica que significaba la pintura 
de los jóvenes y muy especialmente la nueva estructura exploraba su amigo 
Edgar Degas.   Duranty definió que: 
 
"Nuestro punto da vina no está siempre en el centro de un salón con las dos 
paredes laterales recediendo hacia el fondo, y no siempre junta las líneas y 
ángulos de las cornisas con una regularidad y simetría matemáticas" 
 
Comenzaba   a  desbaratarse   el   espacio cubico que había surgido en el 
Renacimiento.  La  pintura  ya no se Iba a ceñir mas a un punto de vista 
como único y es así como una buena parte de la obra de los impresionistas 
desbordaban los límites físicos del cuadro, los motivos ya no se dan en ellos 
como elementos ubicados en la intersección precisa de una malla que se 
extiende hasta el horizonte y que fija matemáticamente los contornos y los 
mas mínimos accidentes de cada  volumen situado en el espacio.  Lo que se 
da ahora es la visión de un fragmento porque ya no interesa más la totalidad. 
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Si Renoir es el colorista por excelencia y mas que Renoir, quien lo enunció, 
es Monet el ―irregularista‖ ejemplar de los impresionistas, Degas es el pintor 
que más cercano está en la formulación de un nuevo espacio Degas, el 
metódico Degas, ese de las bailarinas de aspecto casi académico, se 
propuso pulsar todas las posibles relaciones de espacio acometiéndolo 
desde los menos ortodoxos puntos de vista En su "Cuaderno de notas, 1878-
1684",   Degas escribió: 
 
"Después de hacer un retrato visto desde arriba, lo  haré   visto desde abajo 
colocándome   muy   cerca a la   mujer   y mirándola desde un punto bajo de 
vista‖. 
 
Y más adelante, en un apunte de tono casi surrealista, sintetizaría mucho 
mejor, con esa obsesión común a todos los impresionistas por dar 
explicaciones de su pintura que normalizaban, o pretendían normalizar sus 
visiones, Degas subrayaría su propia concepción espacial al  apuntar que: 
 
"Nadie ha hecho nunca monumentos o casas  desde abajo, desde arriba,  de 
cerca como uno las ve cuando pasea por la calle‖ 
 
Obviamente, Monet apenas tocó la Superficie del asunto y tanto su obra 
como sus teorías al respecto, fueron apenas un tan¬teo que apuntaba al 
problema, resuelto más tarda y de muy distintas maneras, por Cezanne, 
Gauguin, Matisse y los cubistas. Y es obvio porque toda su búsqueda con 
diferentes puntas de vina reconocían de cierto modo la existencia do «se 
espacio cubico, el que simplemente miraba desde otros ángulos. Como 
anota Francastel lo   que   sucedió es que los impresionistas "procedieron  
dolorosamonte, tímidamente  con   retrocesos   y   pasos   falsos.   Fueron  
precursores   más   que  realizadores".  
 
 Unos precursores  que, al mismo tiempo en que se empeñaron en la 
necesidad de encontrar un nuevo  lenguaje  expresivo  porque fotografía 
superaba cualquier intento por parte del pintor en  aprender   fielmente la 
realidad,   pudieron   también entender y acoger las relaciones de distancia y 
el sentimiento del detalle, no como fragmento aislado sino como la  totalidad 
que se revelaba en esa misma fotografía. 
 
Y un embargo, captamos en Degas un disIocamiento del espacio un 
desplazamiento de los objetos que no corresponde nunca a la ubicación que 
tendría siguiendo la malla que converge en un punto del horizonte, según las 
farreas le¬yes de la perspectiva En Degas las distancias se acortan o se 
amplían según mejor convenga plásticamente y los pisos receden, las 
paredes se acercan y su bailarina siempre vibra en un punto indefinido 
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Con el impresionismo deja de tener validez en el arte la concepción del 
hombre como la de un actor en el teatro del mundo, siempre situado en una 
especie de plataforma para ser contemplada.  El pinta ya no puede identificar 
el espacio con un simple escenario del que se aleja lo necesario como para 
hacerlo caber en el formato de su lienzo. El  espacio se hace mucho más 
complejo y el mismo Monet. En sus variaciones de ―La catedral de Rouen‖ 
casi haría coincidir  el plano de la fachada del templo con el plano real de la 
tela, permitiéndose apenas acotar una distancia mucho más corta de la que 
en la realidad le permitió abarcar de un solo vistazo su portentosa estructura. 
O en "La barca azul", obra en la que es evidente que el agua se extiende en 
un plano claramente vertical gracias a la sombra que bordea la parte superior 
del cuadro verticalidad que niega y rechaza la perspectiva de la barca en el 
primer plano v la misma posición de las dos mujeres dentro de ella. 
 
El cuadro pasaba, así, a ser un objeto  independiente del mundo real, ajeno a 
sus fenómenos.  Su espacio ora otro, definido antes que nada por su 
carácter plano. Por lo tanto los juegos de relaciones tenían  que ser distintos,   
dando   paso   a   una   serie   de  experimentos  entre el espacio que 
propone toda representación y su comprobable inexistencia, entre hacerle 
trampa al ojo con una tridimensionalidad que no pasaba de ser una 
convención  y  la existencia del  lienzo como un plano rotundo sin 
profundidad. 
 
 Y  toda  esta revolución pictórica estuvo perfectamente integrada a las 
convulsionas de cambio social que sacudían a Europa y especialmente a 
Francia, como ya mencionamos en un programa anterior y veremos más 
detalladamente en el próximo. Con las contradicciones de todo gran 
movimiento que recoge la problemática de su época. Porque si bien el 
impresionismo parecía destruir el concepto de la naturaleza en el arte, en 
realidad buscaba acercarse a ella de la manera más directa para mejor 
plasmarla en términos plásticos 
 
Fue Renoir quien así lo preciso en uno de sus aforismos. "Para ser un artista, 
usted  debe prender a conocer tas leyes de la naturaleza'", dijo el gran 
colorista. Y tratando de conocer esas leyes para acercarse más, si  no 
siempre a la naturaleza por lo menos si a la realidad del artista frente a su 
obra, a lo que ella es y propone, todo arte de  fines del siglo pasado no hizo 
sino apuntalar la radicalización sistemática, y total que iba a sufrir el arte de 
nuestro tiempo  a partir de los movimientos cubistas dadaístas. 
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Álvaro Medina. Zalamea según Zalamea.  
 
No 99. Pág. 3. Domingo, 27 de julio de 1975.  
 
La reciente publicación de ―El otoño del patriarca‖ ha acrecentado el prestigio 
literario de   la   sátira   más  hermosa y demoledora de América Latina. Se 
trata de  ―El Gran Burundún- Burundi ha muerto‖ de Jorge Zalamea, un largo 
poema en prosa del  que García Márquez tomo algunos elementos para   la   
elaboración   del   cuento   "Los funerales   de   la   Mama   Grande‖   y  para 
plasmar la figura misma del longevo Zacarías Alvarado. 
 
el tan real y mítico tirano de Jorge Zalamea, como punto de partida para los 
artistas plásticos ha sido un texto con suerte. Hoy cuenta con ilustradores 
prestigiosos que debían intimidar a un joven como Gustavo Zalamea quien, 
sin embargo es el que más lejos ha ido en su intento de copar el texto. El  
primer ilustrador de "El Gran Burundún‖ fue Fernando Botero, en 1959, 
cuando realiza 13 dibujo* para el cuadernillo {con el poema completo) que 
acompaño a la grabación del disco impreso en Bogotá por Fonotón, en 1963. 
El segundo ilustrador importante. Roberto Mtta, ha ejecutado unos lienzos 
enormes en los que el alienado delirio con que la oligarquía rodea a "El Gran 
Burundún" tiene   que    remitirnos     necesariamente  al siempre presente 
general Pinocheit. Tenemos entonces que, en este   1975, el neofascismo 
chileno. ―El otoño del patriarca" y las exposiciones simultaneas que 
recientemente Matta   y   Gustavo   Zalamea  en Bogotá,  nos ha 
reactualizado a los colombianos la feroz inventiva de Jorge Zalamea contra 
los opresores de todo el mundo. 
 
Es obvio que la validez del poema y  el momento   histórico que   vive  el  
continente allanan las   consideraciones los significados de los dibujos de 
Gustavo Zalamea, la situación que en ellos se denuncia nos rodea.  De allí 
que estas obras, tanto la literaria como la plástica llamen la atención. Y nos 
permita comprender por qué los sectores reaccionarios demuestran 
preocupación ante unas manifestaciones que prefieren ―Puramente‖ 
artísticas para la tranquilidad de sus digestiones. Basta recordar el silencio 
crítico que en nuestro propio país  acogió la salida del libro  de Jorge 
Zalamea hace 20 años. Y basta traer a cuento para aquellos que dicen que 
el arte carece de efectividad política, la orden que recientemente impartiera 
Pinochet para que se destruyera el mural de Siqueiros, ya desaparecido, el 
artista mexicano resultó condenado a muerte por un régimen tiránico para el 
que su mensaje resultaba tremendamente peligroso. 
 
El empeño de ilustrar ―El Gran Burundún-Burundá ha muerto" tiene unas 
peculiaridades que bien vale la pena destacar Mientras Botero y Matta, 
grandes coloristas ambos, han acometido la tarca en blanco y negro, 
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Gustavo Zalamea (que es un dibujante en blanco y negro) se ha decidido a 
ponerle color a sus interpretaciones gráficas de la obra literaria Por otra parte 
mientras es Botero quien más se apega al texto y busca complementarlo con 
sus imágenes, Matta y Gustavo Zalamea intentan y logran realizar una obra 
que parte del texto escogido pero es independiente de éste y se erige en una 
obra autónoma con vida propia. 
 
Trasladar a un lenguaje visual los contenidos del lenguaje  literario específico  
de Jorge Zalamea, era  una  tarea  que  se avenía con el estilo que maneja 
Gustavo Zalamea. En su breve trayectoria el joven artista ha exhibido un 
expresionismo que se caracteriza por un humor oscuro y denso, un 
expresionismo que no es tanto la huella que desde el exterior imprime a  la 
individualidad desesperada del artista sino la nerviosa vibración que desde 
adentro aflora expulsada por la gravedad (y seriedad) del acontecimiento 
pictórico, La deformación peculiar a Gustavo Zalamea, al revés que en 
Cuevas, con quien superficialmente puede tener algún parentesco, no se 
origina en la vivencia  torturada del ego del artista, ni es la glorificación de mi 
sufrimientos o la apoteosis de sus contradicciones personales. En Gustavo 
Zalamea toda la expresividad de su deformación plástica está marcada y 
definida por el ojo crítico con que capta el acontecer histórico de América 
Latina y se relaciona directamente con la decrepitud social   de   los  
personajes  que  extrae  de esa angustiante   historia.    Por   lo   mismo,   
para quien  ha  demostrado  ser  un  artista cuyo  tema gira alrededor de 
situaciones concretas, ilustrar "El  eran Burundún-Burundá ha muerto"   es   
una   tarca   perfectamente explicable. Gustavo Zalamea vivía en Chile al 
momento del pinochetazo sangriento que asesina al presidente Allende Y es 
la dura experiencia del golpe y su rechazo solidario a la represión que golpea 
al país austral, el resorte que lo mueve a realizar este proyecto largamente 
acariciado. Resulta entonces claro que Gustavo Zalamea no actúa impulsado 
por los pequeños sucesos íntimos sino por los grandes acontecimientos 
colectivos. 
 
En la recreación visual del texto, Gustavo Zalamea interpreta a una prosa 
engolada y solemne con una figuración voluminosa y pesada. Mientras la 
línea es vibrante pero firme, la sombra se vuelve sinuosa para  enfatizar el 
carácter ominoso de los personajes. La composición dinámica y de 
desplazamientos en zonas claras y oscuras le permite evadir lo más 
peligroso del contenido literario, en cuanto a la imagen no se da focal (que es 
el procedimiento de ilustrador ortodoxo) sino abierta, hasta el punto de 
desbordar los límites del cartón Superando la timidez inicial de Botero, el 
texto no se queda al margen del proyecto visual sino que ve integra a éste 
(de un modo que recuerda por su intención a los collages cubistas), como un 
elemento plástico mas, el texto, pues, no se limita a ser una simple referencia 
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o puente entre la imagen y el fragmento del poema en consideración sino 
que es imagen. 
 
Los dibujos de Gustavo Zalamea, agresivos y directos,  traducen 
perfectamente al poema de Jorge Zalamea, igualmente agresivo y directo. 
Por lo mismo no son unos dibujos para contemplar desde la distancia sino   
para   escudriñar   muy   de   cerca y así comprender que no estamos en 
presencia de la magia o la fantasía de un artista si no ante la más cruda de 
las realidades de América Latina. 
 
 
Álvaro Medina. Dibujantes y grabadores colombianos.  
 
No 100. Pág. 2. Domingo, 3 de agosto de 1975.  
 
El dibujo como una técnica artística de plena categoría estética es una 
manifestación relativamente nueva en Colombia. A pesar de que nuestro 
primer artista de la Colonia nos legó numerosísimos dibujos para Vásquez 
Ceballos ellos sólo tenían el valor d estudios para la realización de sus 
pinturas. Hecho que menciono porque creo importante que por su mediatez 
esos ejemplos no alcancen a tener una calidad satisfactoria.  
 
En el pasado siglo, una centuria de la que apenas conocemos su arte y 
cuyos valores permanente borrosos cuando no ocultos, las investigaciones 
nos revelan ya un nombre destacado que podemos considerar, mientras el 
periodo no se despeje, como nuestro primer gran dibujante: el del 
cartagenero José Gabril Tatis, un primitivo que realizó un álbum de retratos 
de los más importantes personajes colombianos al momento de acometer su 
tarea en 1853. Fuera de él y a pesar de Torres Méndez, el dibujo no vuelve a 
ser practicado por dibujantes sino por pintores como una actividad marginal y 
de poco interés estilístico.  
 
La concepción varía sustancialmente en lo que ya podemos considerar el 
período propiamente contemporáneo de nuestro arte, cuya iniciación se sitúa 
hacia 1930 con la presencia de ―los Bachués‖. Con esta generación ya se 
introduce un cambio cualitativo en la consideración del dibujo, que se trabaja 
con seria intenciones ilustrativas especialmente para revistas culturales: 
casos de José Posada en ―pan‖ (publicada entre 1935 y 1940), de Sergio 
Trujillo Magnenat en ―Revista de América‖ (1945 – 1956) y de Santiago 
Martinez Delgado en ―Vida‖ (1935 – 1954). Pero es Ignacio Gómez Jaramillo 
el que en definitiva asume el dibujo como expresión y no como ilustración, 
como un fin en si mismo y no como un medio a ser admirado en impresos. 
 
146 
 
En contraste, la aparición del grabado es tardía. De la época Colonial 
heredamos escenas como las de los ataques a Cartagena por piratas y 
corsarlos realizada siempre por artistas europeos y los aguafuertes de 
divulgación de las obras de los grandes maestros que nos permitieron tener 
un débil pero definitivo contacto con el arte de la metrópolis. De manera que 
el grabado se hace presente sin antecedentes que lo anunciaran, cuando 
Rafael Urdaneta funda en 1881 ―El Papel Periódico Ilustrado‖ y reúne en 
Bogotá a un grupo de artistas (Antonio Rodríguez, Alfredo Greñas, Eustacio 
Barreto, Julio E. Flórez, Jorge Crane y Ricardo Moros Urbina) que nos dejan 
centenares de importantísimos grabados. Pero esta experiencia, como las de 
Posada, Trujillo, Magnenat y Martínez Delgado con el dibujo cuatro décadas 
después, no considera a la técnica sino como un auxiliar dentro de la vida de 
―el papel periódico ilustrado‖, siguiendo la norma periodística de una época 
que todavía no conocía el clisé. De manera que son nuevamente ―Los 
Bachués‖, y en especial Luis Alberto Acuña, los primeros en usar el grabado 
con propósitos artísticos definidos, introduciendo así otro cambio conceptual 
apreciable. 
El reconocimiento oficial 
 
Hasta 1958 Colombia no le concede la menor importancia a sus dibujantes y 
grabadores, quizás porque se consideraban las suyas unas técnicas 
menores. Esta subestimación es visible en la historia de los salones 
Nacionales en 1940, los que por un largo periodo no incluyen en el reparto 
de premios sino a la pintura y la escultura. Es el XI Salón de 1958 el primero 
en que tanto el dibujo como el grabado, entran a ser considerados 
autónomamente y con unos medios de alta jerarquía artística. Sin embargo, 
esta nivelación oficial será efímera y en los Salones siguientes, a partir de 
1959, aunque se sigue convocando a premios para dibujos y grabados, los 
montos en dinero de los mismos son notablemente considerados mayores, 
hecho que de por sí nos señala la poca estima en que volvieron a caer los 
dibujantes y grabadores. Llegados a este punto es absolutamente necesario 
aclarar que si bien el patrocinio oficial pudo significar un impulso a la 
generalización a estas técnicas, ya teníamos artistas dedicados a ellas con 
resultados notables, pienso en Luis Angel Rengifo, que no por casualidad fue 
nuestro primer grabador galardonado con un premio. (Ver ―24 Salones‖, 
catálogo de la exposición que reunió los premios y menciones entre 1940 y 
1973, efectuado en la biblioteca luis Angel Arango, Bogotá, noviembre de 
1974). 
 
La entrada del dibujo y el grabado a los Salones Nacionales no deja de tener 
las inevitables malinterpretaciones. En lo que hace al dibujo, si Enrique Grau 
obtiene el premio del XI Salón es porque prima una visión pictórica entre los 
conocedores, de modo que analizada en este momento, su obra parece 
haber sido calificada por su proximidad a la pintura Más adelante, cuando ya 
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Fernando Botero se había revelado con un estilo vigoroso y personal, el 
joven artistas antioqueño participa en el XII salón con un carboncillo que, 
considerado hoy con la suficiente perspectiva histórica, tenemos que seguir 
admirando como una de las autenticas obras maestras del dibujo 
colombiano. Pero no fue mirada así en su momento, al menos por los 
jurados. Y uno de ellos llegó a escribir, luego de considerar las diferentes 
manifestaciones presentes en el Salón, que ―Tampoco había mucho que 
decir sobre dibujos y grabados, El Salón está casi desierto de ellos, a no ser 
por Lucy Tejeda y Julio Castillo. El de Fernando Botero se consideró un 
boceto, proyecto que apenas requiere desarrollo y, por consiguiente, no 
admite análisis definitivo en esa condición. El grabado del premio interesó 
algo como simple técnica‖. (Carlos Medellín, ―En el XII Salón de Artistas 
Colombianos. Crónica de un jurado infidente‖, Lecturas Dominicales de El 
Tiempo, Bogotá, septiembre 20 de 1059, p. 4). 
 
Se puede afirmar entonces que el dibujo comenzaba a formarse en medio de 
una apreciable confusión crítica que condujo al desconocimiento de obras 
importantes. Y que el grabado era apenas un asunto de tejemanejes del 
oficio, por lo que bastaba una buena ejecución para descollar en el medio sin 
que importaran de un modo definitivo los valores plásticos. 
 
Si 1958 registra el reconocimiento oficial del dibujo y el grabado, podemos 
situar con precisión a 1963 como el año en que estas técnicas inician lo que 
podríamos llamar su periodo de madurez, coincidencialmente, dos jóvenes 
artistas son los grabadores con los primeros premios del Salón, ambos los 
abanderados de una nueva generación en cuanto a tomar sus técnicas como 
medio único de expresión y no como ejercicios esporádicos o tangenciales: 
Pedro Alcántara Herrán en el dibujo y augusto Rendón en el grabado. 
Alcántara tiene el mérito de ser el primer artista colombiano que no se 
interesa en la pintura y se decide hacer dibujante. Inclusive sus pocos vinilos 
sobre lienzo, por el predominio de la línea y la expresa restricción cromática, 
no pueden ser considerados como pinturas propiamente dichas sino como 
dibujos gigantescos. En cuanto hace a Augusto Rendón, una vez se interesó 
en el grabado, abandonó definitivamente la pintura. Son ellos dos, 
precisamente, los que más primeros premios monopolizan en sus campos en 
el transcurso de los Salones Nacionales durante la década del 60. 
 
En el periodo inmediatamente anterior a este 1963 clave para el dibujo y el 
grabado, trabajan estas técnicas con cierta dedicación pero con resultados 
poco satisfactorios plásticamente, Lucy Tejeda y Samuel Montealegre (el 
dibujo), Enrique Sánchez y Pedro Hanné Gallo (el grabado). Dado que el 
criterio que limita a esta exposición del MAC-Universidad Nacional los ha 
dejado necesariamente por fuera, considerado necesario mencionar aquí la 
práctica constante del dibujo, con fines expresivos y no auxiliares, por parte 
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de Fernando Botero, Enrique Grau, Augusto Rivera y Leonel Górgona. Y 
señalar como simultánea el gran auge que adquiere hacia 1970 entre las 
generaciones jóvenes, la dedicación al grabado por parte de Juan Antonio 
Roda, trabajo intenso en el que lo acompañan Carlos Granada, Humberto 
Giangrandi y Alfonso Quijano. 
 
Madurez y compromiso social 
 
-La generalización que tienen en Colombia el dibujo y el grabado hasta llegar 
a la seguridad técnica y madurez plástica que hoy admiramos, desde un 
comienzo tiene una particularidad muy especial; la de interesarse en una 
temática testimonial y/o de denuncia social, lo que se explica por el hecho de 
que dibujante y grabadores inician su tarea en un periodo de crisis política 
nacional, cuando la violencia azota los campos y el país sufre nueve años de 
dictaduras de tipo civil y militar. 
 
 
Álvaro Medina. Una sonrisa en el paisaje.  
 
No. 105. Pág. 1. Domingo, 7 de septiembre de 1975. 
La exposición titulada ―Paisaje 1900-1975)‖ que tiene abierta el Museo de 
Arte Moderno de Bogotá (MAMBO), con sus casi 200 cuadros, es una 
muestra tan gigantesca como un mal Salón Nacional. Frente a ella a Usted, 
le queda una de dos: desmoralizarse y sentir pena ante el trabajo de 
supuestos entendidos que no saben lo que hacen o sonreír, simplemente 
sonreír. Y sonreír, más que todo, de sus pretensiones. De su supuesto 
carácter antológico, por ejemplo, cuando usted comience a tropezarse tanto 
clisé barato como los de Guillermo Jaramillo, Segundo Agelvis, Hernando del 
Villar y Norman Mejía, y tantas obras malas que llegan a la estampa como 
ocurro con las pinturas de Efraín Martínez, Miguel Díaz Vargas, Ricardo 
Gómez Campuzano y Luis B. Ramos, de los cuales existen buenos ejemplos 
de paisajes y no las mediocridades exhibidas que buscan desfavorecer más 
que todo a los artistas. 
 
Es sabido que a toda exposición de envergadura la complemente su 
catálogo. Complementación que no siempre se logra en la extensión de la 
misma muestra exige, por las dificultades presupuestales que siempre 
tropiezan los museos, pero en el caso de ―Paisaje‖, el MAMBO si contó con 
recursos como nunca. Lo que esta patente en un catalogo que trae 14 
laminas a todo color y 71 fotografías en blanco y negro, una por cada 
expósitos, más un texto al que le abono la gloria de ser el más extenso que 
se haya publicado en Colombia es un impreso de este tipo. El más extenso y 
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el menos profundo. Y a partir de aquí será mejor que sonría hasta nuevo 
aviso. 
 
El ―ensayo‖ del catálogo comienza así: ―El objetivo no solo de dar a conocer 
sino también de ofrecer un contexto y otorgarle coherencia a la presentación 
y estudio del arte colombiano, ha motivado el Museo de Arte de Bogotá para 
llevar a cabo la presente exposición: muestra antológica alrededor de un 
tema‖, etc. Cita en la que son míos los subrayados y que es una señal del 
grado de delirio imaginativo a que ha llegado  su autor, el marchante y joven 
―curador‖ Eduardo Serrano. Porque contexto no hay ninguno, como lo 
demuestra la lectura (aun la lectura más superficial) de páginas y páginas en 
las que jamás se hace una referencia a los otros temas considerados por los 
artistas colombianos ni a ciertas obras definitivas por el impacto que 
causaron en su tiempo, y así poder explicarnos ampliamente los cambios 
que se registran en la concepción de los paisajes que el MAMBO exhibe. 
Vacio elemental que se origina en el sistema perezoso que asumió el autor al 
reseñar mecánicamente la muestra como si fuera un rosario de nombres, a 
cada uno de los cuales le colgó una anodina esquelita explicativa que 
pretende ser una noticia ―neutral‖, y por lo mismo nada critica, que apenas 
nos da idea de las buenas maneras y fino comportamiento del joven 
―curador‖, por lo demás poco inteligente y bastante obvio en la manera de 
despachar su compromiso. 
 
Las referencias históricas, fuera de las literarias que el autor dice impugnar, 
no se hacen presentes para nada. La muestra según su modo muy particular 
de ver estas pinturas y entender ―coherentemente‖ lo que son, implica que el 
desenvolvimiento del arte colombiano es el de unas choriceras de 
individualidades aisladas por la total incomunicación. Los nombres no se 
agrupan por periodos o tendencias, en ningún lado se explica el por qué de 
nuevas concepciones, tampoco sus orígenes y alcances y, fuera de 
mencionar anecdóticamente que Pedro Nel Gómez rechazo a los Bachués 
(un grupo de pintores y escultores que se formo a fines de los años 20). Todo 
parece indicar que en los 75 años que van corridos de este siglo en 
Colombia no actúan generaciones ni se perfilan escuelas. 
 
Criterio que del catalogo paso a las galerías del MAMBO, en las que usted 
entra y encuentra una ―feliz iniciación‖ con la pintura del maestro español 
Luis de Llanos (a quien el joven ―curador‖ le atribuye ser el formador de los 
primeros paisajistas colombianos, lo que es históricamente incorrecto), para 
luego perderse en los vericuetos caprichosos de un ordenamiento sin pies ni 
cabeza como lo es el mismo encadenamiento de nombres que usted puede 
leer en el catalogo. El que crea que las obras han sido agrupadas por 
periodos, cronológicamente, se equivoca. Porque junto a un pintor de 
comienzos de siglo como Pablo Rocha (que falleció en el 37) se encontrara a 
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Hernando Lemaitre (que tenía 12 años cuando aquel murió). Y el que se 
imagine que las obras han sido colgadas por tendencias, no se explicara 
nunca por que las semiabstracciones de Cecilia Porras están de lado con la 
figuración de Sergio Trujillo Magnenat. 
 
El joven ―curador‖ confiesa en el catalogo que a él le cae mal la historia (por 
lo que se ausenta también el contexto social y político de estos paisajes, 
pero no le vamos a pedir olmos al papayo) y se consigna claramente su 
aversión por aquellos que necesitan ―orientarse a través de comparaciones 
minuciosas con la cronología‖. Para no tenerse aversión a sí mismo, la 
nuestra es una colcha de retazos, con cada retazo situado caprichosamente 
en el lugar que las preconcepciones del joven ―curador‖ quieren asignarle. 
Según su nomenclatura personal, los artistas de esta muestra se dividen en 
dos tajantemente paisajistas ―documentales‖, de una figuración verista y fiel 
al modelo (y siga sonriendo porque el autor considera un tema lo que es una 
concepción cuando dice que ―la representación documental es uno de los 
temas predilectos de nuestros artistas‖) y paisajistas a los que no le interesa 
―el aspecto físico del mundo, ni el retrato de la tierra, cuando la expresión de 
la sensibilidad y el pensamiento‖. 
 
Cronológicamente (porque siempre hay que recurrir a la cronología, ¿no?) el 
primer periodo llega hasta fines de los años 40 y el segundo se inicia 
entonces con Alejandro Obregón. Lo que se afirma rotundamente y sin 
sonrojos. Pero sonría Hernando Lemaitre queda ubicado en la primera mitad 
del siglo y la ficha del artista que trae al final el mismo catalogo nos cuenta 
que su primera exposición fue en Cartagena en 1951, fecha que es menos 
importante que saber, simplemente, que el nombre de Lemaitre apenas 
trasciende en la década del 60 y que sus paisajes, especialmente los que se 
incluyeron en la muestra, son cualquier cosa menos ―documentales‖. 
 
Y es que el joven ―curador‖ tiene un sentido del tiempo bastante extraño. 
Veámoslo con esta cita: ―José María Portacarrero, otro paisajista de las 
primeras décadas de este siglo, exploró con diferentes acento el aspecto 
visual de la Sabana en lienzos documentales que según la crítica indican 
―conocimiento de oficio‖. Pocos años más tarde Luis B. Ramos apelaría a los 
quiebres de un paisaje igualmente andino, con manifiesta atracción por sus 
cambio de color y ondulaciones de formas‖. Pues bien, Portacarrero nació en 
1874 y Ramos en 1990, 26 años después. La obra de Portacarrero que se 
escogió para la muestra está fechada en 1910 y según la ficha de Ramos, 
cuyo paisaje es de 1940, éste estudio en Europa y comenzó a exponer en 
Colombia a partir del 34 o sea, sonríase usted, ―poco tiempo después‖. Pero 
es esta una crítica superficial al lado de otras muchas. 
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Las pequeñísimas incoherencias (que podríamos considerar simplemente 
cronológicas, y, ya estamos advertidos, la cronología es un auxiliar sin 
importancia en este caso) son mínimas junto a un protuberante error histórico 
que el joven ―curador‖ del MAMBO comete, a pesar de los hechos mismos 
que se desprenden de la exposición. Error que tiene su base en la idea, 
nunca suficientemente rebatida, de que en Colombia se comienza a ―pintar 
bien‖ a partir de Obregón y que es con Obregón que nace el lenguaje 
propiamente contemporáneo de nuestro arte, un leguaje que ya no se 
interesa en dejar un registro ―documental‖ del modelo sino que busca 
recrearlo apelando a cualquier tipo de deformación con tal de que responda 
legítimamente a normas plásticas y menos al parecido fotográfico. Al 
respecto, el joven ―curador‖ alega lo siguiente: ―no obstante los experimentos 
en color de Cano, la rica materia en González Camargo y las inesperadas 
dimensiones de la obra de Paramo, permanecieron dentro de los limites que 
les demarcaba pictóricamente la academia, porque jamás se les ocurrió 
encontrar en la pintura misma posibilidad, equiparable en singularidad y 
coherencia a las que les brindaba, antes todo, la tierra‖. Pero a quien no se 
ocurrió encontrarla es al joven ―curador‖ Serrano, a pesar de que lo 
seleccionó y finalmente colgó en las galerías, en joven ―curador‖ no quiso 
darle el crédito que merece, como evidencia de un significativo intento de 
cambio, el lienzo de Francisco Antonio Cano titulado ―Crepúsculo‖. Realizado 
en 1912, con este óleo el antioqueño supera a Santamaría en su concepción 
en la pintura y en su deseo de negar precisamente a la academia. 
 
En el ―Crepúsculo‖ de Cano, un cuadro de reducidas dimensiones, la materia 
es gruesas y se dispone en franjas algo informales y oblicuas, de color azul, 
amarillo, rojo violeta, ocre y nuevamente azul, sin más accidentes que el 
recorrido del pincel (como en Obregón 45 años más tarde) y los trazos con 
que algunos puntos el pintor fundió franjas vecinas. Es ésta una pintura que 
de muchas maneras, al negar la profundidad y aplanar los elementos, se 
acerca a la abstracción con un procedimiento que parte de la apariencia del 
modelo natural para transformarse en plástica pura, adelantándose Cano a la 
aventura similar que en 1913 iniciaron Kandinsky y Mondrian en Europa, lo 
que es un portentoso descubrimiento que para los ciegos del MAMBO pasó 
desapercibido. ―Crepúsculo‖ implica en Cano un temprano interés en el 
lenguaje por el lenguaje mismo, una actitud que tanto dice admirar el joven 
―curador‖ y que a pesar de su singularidad no pudo destacar en el catálogo. 
Un escamoteo malintencionado (dirigido a no hacerle frente a la historia para 
que no se desbaraten ciertas tesis sin fundamento) que se repite en el caso 
de González Camargo, posiblemente nuestro primer pintor con una absoluta 
coherencia de estilo que maneja un lenguaje instalado en el siglo XX, ya que 
Cano desvarió más adelante en infinidad de experimentos contradictorio sin 
encontrarse a sí mismo. La grandeza de González Camargo no es muy 
evidente en los tres paisajes escogidos para la muestra, todos de la 
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colección del Museo Nacional, pero sí lo es en la titulado ―arrabales de 
Bogotá‖, de la misma colección y que no fue seleccionado por el joven 
―curador‖ del MAMBO. En ―arrabales de Bogotá‖ el olvidado González 
Camargo transformar el color local (el color que normalmente presentan los 
objetos) en un color puramente plástico, escogido por razones cromáticas o 
sea por la relación que guardan unos con otros una vez aplicados en el 
lienzo. El óleo se distribuye en capas espesas y, eludiendo a toda costa los 
detalles del accidente local, en ningún momento borra el trazo del pincel sino 
que lo deja a flor de materia para que se exprese con calidez. 
 
La ausencia de un contexto y el hecho de que el joven ―curador‖ trabaje 
siempre con viseras que le impiden ver lo que pasa a los lados, lo hizo 
olvidar en su texto la consideración de otra obra de González Camargo, 
titulada ―La Lectura‖ (que, por supuesto, no es un paisaje y por lo mismo 
tenía que ignorar olímpicamente), óleo que tenia la audacia de plasmar dos 
figuras humanas con una admirable economía de medios, restringiendo 
sabiamente la paleta a la tierra, con predominio de ocre. A estas pinturas de 
Cano y González Camargo, por artes de abracadabra que seguramente 
tienen que ver algo con el congreso de brujería, el joven ―curador‖ las coloca 
dentro de los límites de la academia. 
 
Y aquí no se ría porque la cosa es seria: el museo de arte más activo del 
país, por lo que se desprende de aquí, está en manos de un embaucador 
que no sabe lo que es la academia, ni conoce nuestra historia, ni es capaz 
de elaborar un texto aprovechando los nuevos datos que aportan sus propias 
exposiciones para así corregir y ampliar la historia misma. Es la incapacidad 
intelectual llevada a su apogeo y la irresponsabilidad de brazo con las ideas 
preconcebidas. 
 
Cualquiera que haya visto una pintura de Luis Alberto Acuña, sabe que en su 
obra se preocupa de cualquier cosa menos de hacer un registro 
―documental‖ de sus modelos. Y que en Gómez Jaramillo hay ya en 1930 
una firme voluntad de expresarse con lo que sobre el lienzo trazan arbitraria 
e imaginativamente los pinceles y no por la correspondencia de esos trazos 
con el panorama que regían sus ojos por delante. Y de allí la aproximación, 
en su juventud, a la pintura de Cezánne, innegable virtud de los ―raciocimos 
primordialmente pictóricos‖ que el joven ―curador‖, tercamente, solo quiere 
atribuirle a Santamaría porque así lo dictamino alguien que tampoco estudio 
nunca el arte colombiano. 
 
Lo que queda por decir, al lado de este tragicomedia bochornosa, son meros 
chismes de café. Porque la falta de seriedad de esta exposición, sí – da- 
más. Acudamos a la citas y veamos los resultados concretos del trabajo 
supuestamente serio de un museo que, según se directora, ―no puede 
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escatimar esfuerzos ni evitar riesgo en su tarea de difundir, organizar y 
discutir el arte del país‖. Y veámoslo sin olvidar que el autor del texto 
rechaza, programáticamente y sin saber lo que él mismo hace, las 
tendencias de la critica meramente literaria: ―Ricardo Gómez Campuzano 
(dice que una de sus vistosas esqueléticas) es un pintor decididamente 
paisajista con obras de gran variedad en razonamientos temáticos 
cualitativos. Algunos de sus lienzos demuestran un agudo conocimiento de 
técnicas pictóricas en la reproducción documental de amplios panoramas‖. Y 
esa obra: ―Efraím Martínez en Cali y Popayán apela a los paisajes como 
ilustración y para la exaltación visual de esas regiones‖. Una más ―Guillermo 
Jaramillo es antioqueño pero dedica a la laguna de Tota la mayor parte de su 
plácida labor pictórica‖. Finalmente: ―y en Cartagena, Hernando Lemaitre 
representa diferentes aspectos de su ciudad en expresivas acuarelas que 
reflejan su dominio en este medio y su cariño por el tema‖. 
 
Las cuatro citas responden a la totalidad del texto que, en cada caso, el 
joven ―curador‖ les dedica a estos pintores. Como se ve, el MAMBO sí 
escatima esfuerzos y de ningún modo quiere discutir el arte del país, pero sí 
organizarlo a su acomodo. En estas choricera de apuntaciones 
esquemáticas, nada nuevo se dice de estos artistas, y nada nuevo se le 
agrega a la historia del arte en el país, a pesar de que algunas de las obras 
reunidas por el MAMBO hablan por si solas. Pero son estos unos datos que 
no se quieren difundir para no destruir la idea de que es con Obregón enserio 
(1), el arte colombiano. 
 
Pero el colmo de esta literatura vacía, superficial y sin propósito, nos lo da 
otras citas, que corresponde a la peor literatura de ficción: ―Santiago 
Cárdenas, a su vez, se acoge a una luz directa y blanca para su 
representación de interiores (que en principio contradicen el sentido exterior 
que tienen los paisajes) pero en los cuales la paredes hacen las veces 
pictóricas de cielos y zócalos las veces de horizonte. Cárdenas recurre al 
sinuoso recorrido de la cuerda de un enchufe para determinar su perspectiva, 
de manera similar a como, en la representación de panoramas, ésta se 
determinaba con el recorrido sinuoso de los ríos‖. Es así como el joven 
―curador‖ que se expone a la literatura hace la más aburrida literatura 
mistificadora y falsa en cuanto no tiene que ver con los que en realidad se 
plantearon por artistas. Y aquí si, definitivamente usted debe sopesar y 
solarse transformando en p….osos c…te..as las ..mulas de los go… que 
pinta Enrique Grau. 
 
Todas las pifias, fallas, e… aliteraciones y falsificaciones de la exposición 
parten de que una muestra tan importante se le hubiera encargado a un 
joven ―curador‖ al que antes debían curárseles sus malos conocimientos en 
la historia del arte. No de otra manera se explica que siendo esta una 
154 
 
muestra tan ambiciosa por el periodo que cubre, en la bibliografía que 
sustenta a este catálogo (y a toda la exposición, obviamente) no se 
mencione para nada el libro de Albar de 1899, ni los artículos sobre el 
impresionismo de la Revista Contemporánea de 1905, ni el Anuario de la 
academia de Bellas Artes de 1932, ni el libro de Jorge Zaiamea de 1941, ni 
(pásmese usted) nada menos que a ―La pintura en Colombia‖ de Gabriel 
Giraldo Jaramillo de 1946, obras que, ya se lo imagina, jamás se 
consultaron. Y esto para citar los textos clásicos, las guías infaltables de todo 
investigador que se respecte, porque la conclusión es ya sabida: el personal 
del MAMBO jamás ha ido a las bibliotecas para desempolvar noticias y 
comentarios de la prensa diaria y jamás lo hará. El MAMBO si escatima 
esfuerzo al no tener un conservador que no se limita a traducir 
pomposamente y mal ―curador‖ por ―curador‖ y sepa verdaderamente de arte 
y de museografía. Y por favor, no se sonria porque la situación es 
lamentable. He aquí una prueba más: ―la pintura realista de paisajes, siguen 
siendo una forma muy difícil de pintura en la cual el logro visual es 
generalmente muy raro y muy precario‖ dice el joven ―curador‖ Serrano. Y 
uno piensa en los holandeses del siglo XVII (que tan numerosos y también 
logrados paisajes nos legaron dentro del realismo más ortodoxo) y no puede 
sino concluir que el precario es el autor de ese juicio infortunado, para quien 
la pintura de los primitivistas (y ya no cito del catalogo sino de una de sus 
notas de prensa) consiste: en una escuela cuyo valor determinante consiste 
en no saber pintar‖. Y el subrayado es del propio autor de esa definición 
ingenua más que primitiva, ingenuidad desoladora con la que actualmente se 
maneja al Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
 
Para cerrar quiero advertirle que el texto del catálogo anuncia, sobre esta 
exposición, que ―nada le conferirá más vigencia a su realización que el 
desacuerdo. O el acuerdo con sus planteamientos‖. Razón por la cual, desde 
el principio, lo he invitado a sonreír para que no caiga en la trampa. 
 
El MAMBO, que siempre se ha distinguido por el excelente diseño de sus 
catálogos, esta vez corrió con mala suerte. Tanto la diagramación (a cargo 
de Martha Granados) como la impresión del destinado ―Paisaje 1990 – 
1975‖, son deplorable. El director de la exposición fue Eduardo Serrano. 
Como asistente del director, trabajó Beatriz González. Y por colaboración 
María Teresa Guerrero, Nohra Haime, Jorge Moreno Clavijo y Alberto Sierra. 
El catálogo vale $10,oo y se lo recomiendo a todos los amantes del 
humorismo en serio. 
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Álvaro Medina. El ojo crítico del tuerto López.  
 
No. 113. Pág. 2,3. Domingo, 2 de noviembre de 1975. 
 
El 31 de octubre de 1.950." cumplidos los 71 años, falleció en Cartagena Luis 
Carlos López. La conmemoración de los 25 años de su muerte le ha llegado 
de un modo casi silencioso, sin las acostumbradas advertencias y notas 
previas de la prensa diaria. Luis Carlos López, conocido popularmente como 
"el Tuerto", murió reconocido como un poeta pero no como un gran poeta. 
Porque el humor aparentemente fácil de su poesía fue entonces y sigue 
siendo hoy la barrera que impide comprenderlo y fijar, de una vez por todas, 
su importancia en el panorama poético no solo nacional sino continental. 
 
Aun nivel nada profundo pero de alguna importancia sociológica, es muy 
diciente que López no haya sido llamado nunca "maestro" como ocurre con 
Guillermo Valencia. Y la verdad es que nunca ha sido considerado como tal 
para su propia paz burlona en el descanso de su tumba. Pero no es éste, 
después de todo, el mejor título para fijar nuestro aprecio por una 
determinada obra literaria. Y la prueba está en que -Barba-Jacob tampoco 
aparece en la lista de los ―maestros" de la poesía colombiana. Es aquí donde 
surge el primer escollo de incomprensión a la poesía de Luis Carlos López, 
quien fuera de no ser un "maestro es simplemente "el Tuerto", índice de que   
su   prestigio   no   reside en las academias si no en las capas populares. 
 
Una literatura cuya historia nos demuestra que son pocos los poetas que han 
sabido guardar silencio oportuno para no precipitarse en la publicación de 
libros que se olvidan con la misma facilidad con que la tinta de sus páginas 
se seca, nos descubre que el Tuerto López sí fue de los que supo aguardar,   
reflexionar y madurar en 1906, a los 27 años de edad, publicó "De mi Villorio" 
y tres años  después   "Posturas   Difíciles", Transcurren ocho años cuando 
vuelve publicar en 1917 un volumen titulado "Varios a Varios", una colección 
de poemas escritos en colaboración con Manuel Cervera y Abraham López 
Penha. Finalmente, en 1928, editó "Por el Atajo", su último libro, dejando al 
morir una buena cantidad de poemas inéditos. 
 
De allí que en su conjunto, vista bajo la más estricta lupa académica, su obra 
ofrezca de principio a fin una unidad conceptual y hasta formal y temática 
que pocos escritores pueden mostrar en Colombia. 
 
El Tuerto López surge a la vida literaria   en   el   pináculo   del modernismo. 
El recuerdo del suicida José Asunción   Silva   pesa tremendamente en  la 
cultura nacional, Por su parte Guillermo Valencia es la voz llena de 
cadencias extrañas y ritmos musicales que se imponen en la poesía 
colombiana. A pesar de ser él mismo un modernista a su manera, la obra del 
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Tuerto no cumple los requisitos mínimos de la gran poesía, al menos de la 
gran poesía como se la entiende entonces. Silva es un humorista en buena 
parte de sus poemas, pero un humorista elegante y culto. A su lado, es 
evidente que el humor de Luis Cirios López, es vulgar y deliberadamente 
chabacano para competir con sus refinamientos de cachaco bogotano lleno 
de nostalgia por París. Y el juglar costeño, nacido y levantado en el calor de 
Cartagena, respirando la humedad del trópico y comiendo pescado con las 
manos, no les podía resultar simpático y mucho menos poeta a los rigurosos 
señores que desde Bogotá impartían bendiciones literarias que llegaban 
hasta el último rincón de este país. Porque para decirlo de otro modo, nada 
se oponía mas al buen comportamiento de esos señores que la vitalidad de 
este buen corroncho. Y en este sentido el Tuerto era también el polo opuesto 
del frío racionalismo de ese otro poeta cartagenero que fue Rafael Núñez. 
 
Al modernismo lo singulariza el brío de sus marchas y galopes de corceles, la 
musicalidad que ordena; una a una las palabras en función de un 
determinado ritmo sonoro. Además, la búsqueda de lo exótico, la idea del 
paraíso y la necesidad del tema legendario. Piénsese en Rubén Darío con 
sus cortesanas etéreas, sus personajes de nombres latinos y sus visiones de 
Oriente; piénsese también en Valencia con sus obsesiones bíblicas que no 
son sino un pretexto para dar testimonio del esplendor carnal de Salomé o de 
la "linda pecadora" que tienta a Palemón el Estilita o de su nostalgia por la 
inmensidad de los desiertos. Lo segundo, por supuesto, tiene sus 
importantes excepciones. y la más evidente es la de José Santos Chocano.  
 
Con su propósito americanizante lo llevo   a   cantarle   a   los 
conquistadores, a la geografía y a los héroes  de este continente y que a 
pesar de su tono grandilocuente no-fue bien mirado por los cultores de los 
temas "trascendentales y cultos" que aparentemente podían superar nuestra 
chata realidad cotidiana de países campesinos dominados por el agro. 
 
La   poesía   del   Tuerto   López participa  en   cierta   medida   de   la  
primera   característica   del  modernismo. Pero en él los ritmos se disponen 
y quiebran para parodiar lo más caro al importante movimiento poético. Una 
vez leídos varios poemas de López ya el lector de entonces que a la vuelta 
de un verso Iba a encontrar   un   quiebre   rítmico inesperado, un sonido que 
dislocaba el tema   musical.   
 
 De   la   segunda característica, en  cambio,   ya   no participa el Tuerto. Y 
no participa deliberadamente. Es aquí donde surge su personalidad poética, 
lo avasallador y definitivo de su obra. Lo mediato, Io antisolemne, lo   
efímero, lo  intrascendental, lo simple, lo vulgar, etc., son las palabras que 
mejor definen al gran poeta cartagenero; que buscaba sus temas en aquellos 
acontecimientos que se oponían abiertamente a los temas fantasiosos que 
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entonces se consideraban como exclusivamente poéticos. Esta temática 
quedaría estrechamente involucrada a los ritmos que maneja, formando un 
todo del que surge ese humor con su severo juicio a toda una serie de 
valores morales y éticos de nuestra sociedad. Si tuviera que escoger una 
sola palabra para definir la obra poética de Luis Carlos López diría, 
simplemente, que fue realista. 
 
Y este realismo no podía ser agradable y, mucho menos, simpático en su 
tiempo. Al parnaso de los poetas que frecuentaban los salones bogotanos 
tenía que resultarle chocante. Y lo cierto es que el poeta costeño no fue 
incluido en las antologías, frondas líricas y demás colecciones de versos 
realizados con criterio perfumado y que aparecieron en Colombia hasta 
mediados de la década del 30. Es este mismo realismo, por otra parte, el que 
lleva a Roberto Fernández Retamar a calificar al Tuerto como un antipoeta 
que se adelanta a Nicanor Parra. 
 
Pero en el Tuerto López se dan también unos visos vanguardistas que hasta 
donde sé, jamás han sido analizados, Ya en "De mi Villorio", su primer libro, 
aparecen estos atisbos al recurrir a figuras como "la noche se avecina/ 
bostezando" o "mis quimeras/ que se han ido con la rapidez de tren" o "el 
viejo Osiris sobre el lienzo de plomo/ saca el paisaje lentamente, como/ quien 
va sacando una calcomanía..." En "Posturas Difíciles" encontramos esta otra; 
"se asoma el cigarro de una chimenea, / que en la paz del croquis, 
lentamente humea, / taladrando el cielo como un berbiquí...". En "Varios a 
Varios" ya estas metáforas resultan más elaboradas; "Ofrece suavidad de 
pana/ la borrosa llanura, / donde la torre de un convento -oscura/ y obesa 
damajuana-/ "pone un borrón de tinta" y "mientras el sol, como una enorme 
yema/ de huevo frito, atisba tristemente/ sobre la cruz de un campanario...". 
Finalmente en "Por el Atajo" estas imágenes revisten cierta audacia, que 
atribuyo con toda seguridad al conocimiento de los movimientos 
vanguardistas que se tuvo entonces gracias a la labor divulgadora de Ramón 
Vinyes en su revista Voces y que mejor se ejemplifica en   estos   versos: 
 
“¡Salud, momias ilustras,  
que os voy a dar la absolución: mi diestra 
Cabalísticamente  pondrá en al aire así como una &…” 
 
El uso de un signo para remplazar una palabra, de un signo "cabalístico" que 
verbalmente significa etcétera pero visualmente puede ser la mano dispuesta 
en actitud de bendecir como también la mano que indica la vulgar y clásica 
pistola,   condensa   en   este último ejemplo la libertad "herética" de la 
poesía del Tuerto López. Si bien las primeras imágenes citadas pueden 
emparentarse con las "Greguerías" de Ramón Gómez de la Serna, también 
es cierto que López en sus dos primeros libros se adelantó al español en 
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varios años como ya lo señale en un ensayo al respecto (Ver "López, De 
Greiff, Vinyes, Vidales y el vanguardismo en Colombia" en la revista Punto 
Rojo n. 4). Pero, es bueno aclarar para evitar malentendidos, estos 
importantísimos atisbos no hacen de Luis Carlos López, en ningún momento, 
un poeta propiamente vanguardista sino un desconocido anunciador de las 
vanguardias. Y esto lo enfatizo a pesar de la gran similitud que guarda con 
León de Greiff en el soneto titulado "Para Vuesa Merced". Hoy nos resulta 
claro que López es realmente uno de los grandes de nuestro panorama 
poético. Su sentido crítico fue arrasador y lo dirigió lo mismo contra Rubén 
Darío que contra Rafael Nuñez, Vargas Vila y Alberto Pumarejo, para dejar 
de lado al cura y el alcalde y citar a sus personajes con nombre propio. Al 
respecto, he aquí un ejemplo absolutamente necesario: 
 
"El señor Presidente en su desvelo,  
no  se abruma de nada... No se abruma,  
y, por  lo mismo, ¿quién le toma el pelo si lleva por cabeza una totuma...?” 
 
Un humor nada agrio y sí transparente y muy directo del que, sin embargo, 
fácilmente se podría argüir dogmáticamente que es inofensivo y por lo mismo 
halagador, que es falso y por lo mismo estimulado por el sistema, que sólo 
superficialmente era rebelde y en razón de esto capitalizado por las derechas 
del país. Y nada sería más precipitado que esta afirmación. Porque una obra 
literaria o artística, una vez lanzada, corre sus propios avalares De ciertos 
riesgos la defiende su autenticidad, su realismo, la comprobación de que lo 
que encerraba era objetivo y cierto en su momento histórico. Consideración 
que es absolutamente válida para todos nuestros verdaderos, humoristas, 
desafortunadamente escasos, llámense ellos Luis Carlos López o León De 
Greiff, Luis Carlos López o Luis Vidales, Luis Carlos López o Fernando 
Botero. 
 
Bogotá, septiembre 27 de 1975. 
 
Álvaro Medina. El arte colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla.  
 
No. 130. Pág. 1, 4, 5, 8. Domingo, 22 de febrero de 1976. 
 
Desgraciadamente, ocurre con harta frecuencia que se cree haber entendido 
totalmente y que se puede manejar sin más una nueva teoría por el mero 
hecho de haber asimilado y no siempre exactamente, sus tesis 
fundamentales. Eso se lo puedo reprochar a muchos de los nuevos  
―Marxistas‖ y así se puede explicar que hayan surgido tan tremendas 
confusiones. F. ENGLES, 1980. 
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 No es necesario citar a Marx ni a Lenin para demostrar que la base 
fundamental de la concepción materialista de la historia es el conocimiento 
de las leyes objetivas que rigen a la sociedad, según su grado de progreso 
en las relaciones de producción. Y esto de ―leyes objetivas‖ no es una mera 
consigna sino la garantía de que el estudio así abocado tendrá un piso 
científico firme que permita enunciar tesis correctas. Por fuera del 
materialismo  dialectico la historia deviene una especulación fantasiosa o un 
cuento de hadas, cuando no esa descabellada aventura que osadamente se 
atreve a tergiversar los hechos mismos con tal de ―probar‖ el par de ideas 
obsesivas que la subjetividad pequeño burgués nos dicta. 
 
La historia del arte en este país no es el fuerte de nosotros los colombianos. 
En nuestro medio es lo corriente hacer gala de culto enumerado  a todos los 
integrantes  del Pop norteamericano  y confesar al mismo tiempo, que no 
sabemos quienes fueron ―los bachués‖. Y se es un genio si se logra explicar 
el ―Guernica‖ de Picasso  mientras especulamos si Obregón pinto el no el 9 
de abril. Es bajo el estigma de esta deplorable sabiduría de salón que ha sido 
publicado por Clemencia Lucena, el libro titulado ―Anotaciones Políticas 
sobre la pintura Colombiana‖, una obra que resume  y expone las ideas 
estéticas del Moir. 
 
Sobre el libro ya un comentarista despistado se atrevió a escribir que en él su 
autora ―no pontificada‖, que Lucena posee ―un envidiable alarde de claridad‖ 
y que escribe con ―pruebas fehacientes‖ (1). Y en esas notas voy a demostrar 
que Lucena  no posee  ninguna de esas cualidades  y que tanto ese 
reseñador, como el anónimo de la revista Teorema ala afirmar que la autora 
está revestida  de autoridad para intentar su tarea, no son sino unos 
confundidos por ese desconocimiento general que tenemos de la historia del 
arte colombiano. 
  
 
El caso de Gregorio Vázquez 
 
Las ―anotaciones‖ son un rápido rencuentro de nuestro arte desde la colonia 
a nuestros días. De un periodo a otro, con una velocidad realmente notable, 
Lucena pretende ir definiendo lo que según su pensamiento (y el Mao) ha 
sido la plástica realizado en este territorio. Y su nada ―envidiable claridad‖ 
comienza hacerse palpable  cuando nos habla de Vásquez para afirmar 
categóricamente que su pintura a era de un ―carácter reaccionario, sus 
formas y temas feudales, su contenido opresivo‖ (p.24). Lucena enrostra a 
Vásquez haber sido un asalariado de clase gobernante  de entonces, a pesar 
de reconocerle que estaba determinada su actitud por las condiciones 
sociales y políticas imperante‖ (p.23). lo que es simplemente  una pero 
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gruliada, una frase más en el libro y no una relación dialéctica a desentrañar 
en la aproximación a esta época. 
 
Gregorio Vásquez De Arce y Ceballos nació en 1638 y murió en 1711. Vivió, 
pues, una etapa de plena dominación española y mucho antes de los 
primeros levantamientos populares en América. Pretender que su obra no 
refleja el adormecimiento de la sociedad en que vivía  y que en cambio 
contuviera valores en contra del régimen colonial, es tan falaz como plantear 
porque los acontecimientos de 1810 no maduraron en 1700. Si la aurora s 
detiene en el arte precolombino siguiendo este absurdo criterio, seguramente 
hubiera apelado al esquema empobrecedor de calificarlo de arte mágico y 
fetichista. En consecuencia retrograda, por lo mismo al servicio de las cosas 
dirigentes que oprimían a los pueblos de estas culturas aborígenes y bla-bla-
bla. Lucena que cree estar parapetada en el Marxismo, cae aquí en la simple 
fantochería por que se queda en los reflejos ideológicos de una época sin 
explicarlos científicamente, quizás porque ignora todavía que es el medio 
social con todo lo que hereda del pasado lo que en definitiva determina la 
conciencia del hombre y no al  revés. Como apunta Marx. ―los hombres se 
hacen su propia historia, pero no lo hacen a su arbitrario (…) la tradición de 
todas las generaciones muertas oprimen como una pesadilla el cerebro de 
los vivos‖. Si Lucena estudia antes este planteamiento hubiera conseguido 
estar más próximo al materialismo y de paso entender el momento histórico 
de Vásquez. También habría logrado explicarnos porque este pintor, 
efectivamente, el elemento indígena negador de lo europeo no se da en la 
misma medida que entre los pintores del Cuzco, por ejemplo. Y esclarecer de 
una vez por todas cual era la situación concreta del desarrollo cultural en la 
Nueva Granada, un territorio en el que las artes plásticas no llegaron a tener 
la importancia que si alcanzaron en la vecina provincia de Quito. 
 
Los artistas y la Iglesia 
 
Lucena no admite este rigor metodológico. De allí que pontifique y no acierte 
ni por  casualidad en el esclarecimiento de las circunstancias en que el tema 
religioso pierde su importancia en el curso del siglo XIX. Pero para analizar 
este fenómeno tenía que saber (y no lo sabía) que es absolutamente falso 
que ―durante todo el siglo XIX la pintura colombiana continuó esencialmente 
basada en el culto a la tradición colonial y a su soporte religioso‖ (p. 24). 
Como es igualmente falso que ―el arte del periodo subsiguiente no rompió de 
un golpe ni mucho menos con los valores y las normas coloniales‖ (p.24). La 
más rápida mirada a las obras de José María Espinosa y Ramón Torres 
Méndez demuestra que no hay tal, que sus artes son de ruptura total en 
relación no solo con las expresiones de la colonia sino con las de la primera 
era republicana. En cuanto a esta ya el artista que durante ella se 
manifiestan, se registra allí una matiz muy sutil que es necesario enfatizar. 
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Los pintores más importantes del periodo son Joaquín Gutiérrez, por razones 
políticas y cronológicas sustituye, a partir de  1820, aquellas alegorías 
virreinales por letreros o leyendas patrióticas y por motivos indígenas‖ (2). Lo 
que quiere decir que políticamente estos artistas se adoptaron de inmediato 
a la nueva situación que creó la independencia. Pero en razón de que esta 
no produce un corte tajante en el proceso cultural, tanto Gutiérrez como los 
Figueroa  se encontraron estéticamente desarmados y sus concepciones 
condicionadas por el reciente pasado, que simplemente readaptaron 
mecánicamente a las circunstancias que vivieron. Y esto, de por sí, fue un 
importante gesto de negación a ese pasado a pesar sobre ellos. No fue de 
otro modo  y es que no podía serlo  porque ―las ideas dominantes‖ (Marx), En 
al recién nacida Republica, por un tiempo, la estructura colonial iba a 
permanecer en lo fundamental y sin alteraciones apreciables. Y el arte 
colombiano del periodo registró esta situación objetiva. 
 
A pesar de que Torrez Méndez en el tercer cuarto del siglo pasado, Acevedo 
Bernal a comienzos de este y ya más recientemente   Luis Alberto Acuña, 
Trujillo Magnenat, Martínez Delgado, Carlos Correa y Fernando Botero pintan 
cuadros con temas religiosos, o cierto es que la ligazón entre los artistas y la 
iglesia  se debilito notablemente durante la formación de la Republica. 
Contrario a lo que sucede  en la colonia, ya en este periodo a los artistas no 
los particulariza la casi exclusiva dedicación al asunto místico. Sin embargo, 
a fines del siglo XIX, el jesuita Santiago Paramo  se dedicara con frecuencia 
a la pintura de temas sagrados por razones que saltan a la vista. Pero su 
caso es excepcional y de ningún modo singulariza a la arte de su época, 
mejor representada por Epifanio Garay. 
 
El lazo artista- iglesia  se diluye de tal modo que ya en 1899 Max Grillo 
anotaba que había una gran diferencia entre ―El Bautizo de Jesús‖ de 
Acevedo Bernal y las obras de los antiguos pintores místicos. Según Grillo en 
estos últimos, que ―comulgaban antes de emprender un cuadro religioso (…)  
sus almas participaban en cierto modo de la gracia divina ―en la misma 
ejecución técnica de la obra. En cambio en el cuadro de Acevedo Bernal, ―sin 
distraer en absoluto (…) la doble naturaleza de Jesús, con laudable 
discreción realiza lo humanos al prescindir de ciertos detalles, como el nimbo 
y la paloma espiritual‖ (2) por lo que presenciamos aquí un salto cualitativo 
importante para la profanización  del tema dentro de un contexto económico  
que lo explica todo: el mercado del arte en Colombia era absolutamente 
restringido y a falta de una burguesía compradora, la iglesia seguía y sigue  
siendo hoy   consumidor de obras de arte. De allí  que estos pintores 
hubieran tenido que recompensar temas religiosos con un estilo que, bien 
estudiado, nos señala a unos artistas ajenos al misticismo de esos encargos 
casos frustrantes. Pero la caracterización de este problema presenta muchos 
matices. Dejo de lado a Botero, de quien hablaré más adelante y señalo que 
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cuando Carlos  Correa presento su ―Anunciación‖  en el Salón de 1941, la 
profundización del tema llega a tal límite  que se produce un escándalo 
mayúsculo y provoca las iras de los editorialistas de El Siglo y el Catolicismo. 
En otras palabras, si en 1976 algunos artistas trabajaban todavía asuntos 
sagrados, no son sus obras las que definen la época y es éste un fenómeno 
idéntico al hecho de que en este momento también se producen retratos 
académicos y hasta algunos versos rimados. 
 
Arte y la causa política  
 
En este punto las pretenciosas tesis de Lucena, que no son materialistas 
históricas  sino vulgarmente metafísicas como las de cualquier autor burgués 
de este régimen capitalista, fallan nuevamente. El arte en Colombiano se 
hace critico y apunta a las contradicciones del sistema en su propio y justo 
momento: después del triunfo de la revolución bolchevique y cuando el 
proletariado colombiano inicia sus primeras luchas a través de grandes 
huelgas que tiene su primera expresión en 1910 y llegan a su ápice de 
combatividad en la década del 20 (3). Antes de esto el artista colombiano es 
un individuo desposeído y casi apabullado por un medio que no le permitía 
realizar  ni lo que buena  y burguesamente desea. 
 
Al respecto es el caso de Acevedo Bernal el que resulta más poético. 
―desgraciadamente- confesaba en 1923 no puedo acometer las obras de mi 
gusto, porque estoy obligado a pintar retratos para atender a las necesidades 
de la vida. Muchas veces tengo que hacer retratos por señas que me dan los 
interesados. Es más fácil hacer un cuadro de arte que venderlo‖(4). Por 
―cuadro de arte‖ el artista significaba la obra de composición y tema libre, 
distinto de la academia y el retrato. Es decir, la obra que podía darle curso 
total a su expresión  y testimoniar lo que realmente pensaba y sentía el 
artista. Y es que el medio era tan atrasado que la incipiente burguesía 
colombiana no sabía utilizar a sus artistas. Estos, pasivamente, reflejaban en 
la obra  la precariedad del medio. Incluso como ―retratistas cortesanos‖ no 
consiguieron todos esos pintores (que van de Pantaleón Mendoza  y Epifanio 
Garay a Acevedo Bernal y Ricardo Gómez Campuzano)   lograrse 
plenamente y a propia sofisticación. Y al respecto es un vibrante documento 
(este si es fetiche) el testimonio de francisco cano cuando escribió sobre toda 
es obra a retratística ―hechas por señas‖ que realizo Acevedo Bernal 
manifestando cano que ―por desgracia común a casi todos nosotros; la casi 
totalidad de esa obra fue hecha sobre fotografías  de personas muertas hace 
mucho tiempo, de personas que no conocimos, de gente insignificante‖ (5). 
En definitiva, hasta 1920 aproximadamente, el arte no era claramente 
concebida como arma política ni por la misma clase dominante del país. Y a 
nuestros artistas les quedaba una de dos: vegetar en el medio mal realizando 
retratos de ―gentes insignificantes‖ (lo que prueba que estos artistas  no 
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siempre se identificaban con sus peripuestos modelos) o viaja a 
residenciarse en el exterior como lo hicieron  Andrés de Santamaría y Marcos 
Tobón Mejía a parís a principios del siglo y allí se quedo hasta su muerte  en 
1933. Nunca, jamás en esta etapa, este grupo de artistas pudo concebir su 
arte como expresión revolucionaria dentro de la lucha de las clases. Así que 
sus obras solo son validas hoy en la medida que significaron un avance en el 
proceso del arte nacional. 
 
El proletariado y sus artistas 
  
Y es que para información de clemencia Lucena, la primera manifestación de 
un colombiano en relación con el papel que el arte puede tener en el proceso  
político ascendente del obrerismo la hace en general Benjamin  Herrera  
durante su campaña presidencial del 23 y no un dirigente del recién 
horneado Moir. Al preguntársele ―que influencia puede tener el arte en la 
moralización de la clase obrera‖, el general Herrera respondió: ―como 
complemento de las habitaciones para obreros, juzgo que debe preocuparse 
el establecimiento de espectáculos públicos (…) púes con ellos se contribuye  
en forma eficaz a la educación a la educación popular (…). La influencia del 
arte en todas sus manifestaciones en la adecuación y moralización del 
obrerismo, la considero, pues, de una vital importancia, y no debe 
descuidarse ese factor en las iniciativas que se tomen para mejorar al 
proletariado su nivel de moral, intelectual y físico. Para mí el arte siempre ha 
sido la última palabra (6). A partir de esa toma de conciencia se abre el 
compaz y en Colombia  se asume el arte con una nueva concepción. El 
proceso político se vive entonces produce agitadores  como maría Cano e 
Ignacio Torres Giraldo,  arrecia a una dirigente obrero como ángel María 
Cano, gana a intelectuales como Luis Tejada  y nos explica las novelas de 
José Eustacio Rivera y Cesar Uribe Piedrahita. Es entonces que aparecen 
―los bachue‖ en la segunda mitad de la década del 20. Con Rómulo Rozo, 
Luis Alberto  Acuña y Hena Rodríguez preconizando un ―regreso a la tierra 
(que es) el regreso a las masas, a las clases sociales expoliadas‖ (7). ―los 
bachues‖ son la antesala de los agitadores sociales (mas políticos) del 
muralismo colombiano que surge don Pedro Nel Gómez en los años 30 casi 
simultáneamente con la nueva escultura que mejor representan Ramón 
Barba y José domingo Rodríguez.  
 
Ya ubicado en el siglo XX (que para Lucena prácticamente se inicia en 1936. 
Lo que no debe extrañarnos) el libro peca por el fácil expediente de acogerse 
a las opiniones de una sola critica como punto de apoyo para lanzar sus 
estériles apreciaciones. Tal parece que para Lucena solamente Marta Traba 
cuenta en ese aspecto.  Pero este es otro dato secreto para el que no 
investiga, ya que la crítica también tiene su historia. Desde  José Caicedo 
Rojas, Alberto Urdaneta y Rafael Pombo, nuestros primeros críticos de arte, 
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en Colombia se han desempeñado como tales Max Grillo, Gustavo Santos, 
Rafael Tavera, Roberto Pizano, Luis Vidales, Walter Engel y Jorge Gaitán 
Duran entre otros muchos. Antes de que Traba apareciera, e historiadores 
como Jose Manuel Groot, el pintor Cano Rafael Duque Uribe, Daniel Samper 
Ortega, Jorge Zalamea, Gabrial Giraldo Jramillo y Eugenio Barney Cabrera. 
Todos ellos debieron ser consultados por la autora de las ―Anotaciones‖ 
antes de embarcarse, para naufragar, en la tarea de pescarle a Traba sus 
incontables gazapos. 
 
De allí surge una sartal de equivocaciones descomedidas, y 
malintencionadas la mayoría de las veces, como cuando afirma que Ramón 
Barba y Josefina Albarracín produjeron ―esculturas de contenido progresista‖ 
pero que en ―este tipo de obras, sin embargo, son excepcionales en el 
conjunto de la producción de estos artistas‖ (p.34), afirmación que es 
absolutamente falsa.  Y prueba canto es el olvido que pesa sobre la obra 
ejemplar de ellos dos mientras el sistema reivindica al inofensivo juego formal 
de un Santamaría. A renglón seguido Lucena Ocupa a Ignacio Gómez 
Jaramillo y Alipio Jaramillo por su ―claudicación, el silencio cobarde que 
guardaron frente a acontecimientos tan graves como la violencia bipartidista‖ 
para tildarlos, dentro de lenguaje característico, de ―oportunistas‖ (p. 35). 
 
Después de una excepción como la que bajo el título de ―arte y política‖ 
monto el Museo de Arte Moderno de Bogotá a fines de 1974, que Lucena 
debió visitar en plan de teórica sería y no de divertimento,  resulta evidente 
que su actitud frente a los datos concretos es similar a la que ya denuncie en 
el ―joven curador‖ Eduardo Serrano. Una y otro se niegan a ver y reconocer 
esos datos con tal de sacar  adelante, por encima de los hachos cumplidos, 
lo que cada uno cree  por su lado que ha sido este proceso de la plástica 
colombiana. Allí, en esa exposición, estaban las pinturas de estos artistas 
que aludían a la etapa de la violencia, que no fue ―bipartidista‖ como 
candorosa, reaccionaria y arcaicamente  lo afirma la joven pintora. Si  
Lucena no se percato entonces, todavía puede revisar el catalogo respectivo 
y mirar las fotografías que allí se publicaron de esas obras. Y si no le basta, 
le regalo estas líneas de Jorge Gaitán Duran: ―en la pintura de Alipio 
Jaramillo yo he apreciado precisamente lo que otras personas consideran 
una ingenuidad: la búsqueda a todo trance del realismo, la representación 
objetiva de la realidad colombiana. En esa empresa Jaramillo se ha 
comprometido totalmente, con excelente oficio y sincera pasión‖. Más 
adelante el poeta mencionaba el cuadro en el que ―un hombre toca el cuerno 
para que los guerrilleros se congregan, mientras una mujer vestida de blanco 
agita una bandera roja‖ (8). Lo que le indica a Jaramillo, además pinto la 
resistencia armada del campesino colombiano. 
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Al respecto hay que anotar que si en el método Lucena le identificada con el 
―joven curador‖ serrano en las posiciones coincide con Traba, que como 
critica y como historiadora siempre ha desconocido las realizaciones de la 
generaciones surgidas en la década del 30. Y esta coincidiendo igualmente, 
y no por casualidad, con la burguesía que también niega los aportes y 
valores de los pintores  Pedro Nel Gómez, Ignacio Gómez Jaramillo, y de los 
escultores ramón barba, José Domingo Rodríguez, Rómulo Rozo, Josefina 
Albarracín y Hena Rodríguez, cuyas obras, por sus contenidos democráticos  
y progresistas, tienen que resultarles mediocres, de mal gusto, posee, 
demodeé y demás calificativos típicos de todo buen burgués que se respete. 
Lucena no evalúa y analiza, simplemente anula tergiversa y escamotea  a 
propósito; no califica y sitúa en su exacta dimensión a estos maestros, sino 
que rabiosamente borra la historia sus trabajos. La clase obrera colombiana, 
según esta tesis, no ha merecido hasta hoy un artista que reivindique estos 
66 años de luchas y capte su ideología revolucionaria. O tal vez es que para 
el Moir  esa lucha se inicia ahora y con ellos; en tal caso los mártires de la 
huelga bañera fueron, realmente, una pesadilla del atribulado José Arcadio 
Segundo Buendía porque aquí (como en la zaga de Macondo, ―no ha pasado 
nada‖. 
 
 
Álvaro Medina. El arte colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla. 
Segunda parte.  
 
No. 131. Pág. 4, 5. Domingo, 7 de marzo de 1976. 
 
Que Alejandro obregón sea prácticamente el blanco de los ataques de 
Lucena, es bastante fácil de entender. Porque efectivamente el prototipo del 
artista burgués colombiano es Obregón, colgado de uno de esos apellidos 
que como los Samper o los Mosquera, pertenecen a los altos mandos del 
país. No nos podemos equivocar con respecto a lo que significa la última 
etapa de la pintura de Obregón pero tampoco podemos admitir 
objetivamente, que su obra ―evade los sucesos políticos‖ conforme afirma 
Lucena sin sonrojos (manes de la influencia que ya ejerce en el ―joven 
curador‖) y que nada testimonia de la vida del país.(p. 41). ¿o es que la 
autora no conoce sus testimonio sobre el 9 de abril de 1948, sus oleos sobre 
la matanza de estudiantes bajo la dictadura y su serie ‖Genocidio‖ que 
culmina en su cuadro más conocido. ―Violencia‖? A estas pinturas sabría que 
agregar su homenaje al Che. Con el que cierra  el cielo de su compromiso 
para volverse complaciente y señorero. Sin embargo, ningún otro artista 
burgués colombiano puede exhibir tal constancia en el registro de los 
momentos  coyunturales del tema histórico que le ha correspondido 
presenciar. 
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Acogiéndose nuevamente  a una descripción de marta traba, para Lucena 
―Violencia‖ no es sino una versión oficial del gran genocidio que estremeció a 
Colombia. 
 
En las ―anotaciones‖ se lee: ―Si de la violencia se tuviera tan solo la 
referencia  que Obregón (…) se creería, que nada pasó, y que si hubiese 
pasado no tendría la menor importancia‖ (p. 43) pero es en la propia obra de 
quien así escribe que no ha tenido la menor importancia. Y sabido esto santa 
la pregunta inevitable: ¿Qué autoridad tiene para lanzar semejante  
exabrupto quien cándidamente asegura que la violencia fue bipartidista? No 
hay ninguna duda, a estas alturas que la autora delita y ya no sabe lo que 
dice, como lo dice, porque lo dice, y a quienes ayuda con sus frágiles 
ataques. 
 
Ataques que se condensan en el rango, ya anotado, de que es de la lectura 
de este libro y no de la obra de Alejandro obregón que se deduce claramente 
la turbia idea de que en Colombia no ha pasado nada.  
 
Pero Lucena insiste en este sentido, atreviéndose a escribir sin que le 
tiemble el pulso: ―se dice que Obregón produjo una serie de dibujos que 
ilustraban- eso le ha sido perdonado por sus otros ―meritos‖- la situación 
réinate en Bogota en los días siguientes al 9 de abril de 1948, pero revisando 
los datos de sus actividades no se encuentra que hubiese expuesto tales 
obras, lo que hace presumir que no fueron hechas  para denunciar ante la 
opinión nacional tal situación. 
 
Ese año, en cambio, exhibió en la Sociedad Colombiana de Arquitectos sus 
obras Retorno, Mujer Horizontal, y Pez Amarillo (pp.41 y 42) llegados a este 
punto no puedo negar que es totalmente asombrosa la habilidad de Lucena 
para en buscar incautos y tontos. Su ―profundísima‖ y apabullante revisión de 
datos consistió en leer la breve entrada que sobre Obregón trae el 
―diccionario de artistas colombianos‖ de Carmen Ortega Ricaurte. Dada la 
seriedad que presuponen estas tesis por sus alcances políticos, la que la 
autora se ha hecho ha hecho es tan irresponsable que solo se puede 
comprar a la mediocridad de aquel estudiante a punto de doctorarse que, 
para desarrollar sus tesis de grado, toma como principal libro de referencia el 
―Pequeño Larousse Ilustrado‖. Pero la verdad sea dicha el suyo es un libro 
mediocre y mas no se podía esperar. 
 
En 1948 Alejandro Obregón era un artista conocido pero no prestigioso. Lo 
que nos explica que en su sensación ―culturales‖ el Diario El Espectador 
hubiera anunciado que ―la exposición del conocido pintor colombiano 
MAURICIO (sic) Obregón, que con tanta expectativa de la capital, será 
inaugurada‖. Etc. La breve nota con el gazapo del nombre apareció el 27 de 
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abril de 1948. Y el día 28, a escasas tres semanas del asesinato de Gaitán,  
en una Bogotá llena de escombros quemados y con una atmosfera que olía a 
chamusquina. Obregón abrió la muestra en que se exhibió ―Masacre 10de 
abril‖ y dos bocetos mas sobre el tema. El lado económico de la exposición, 
un factor que le produce escozor a la autora del libro, resulto un rotundo 
fracaso. Según contaba la revista Semana ―en una exposición de paisajes 
concebidos y ejecutados dentro de la mentalidad general, no es extraño ver, 
corridas dos semana de la inauguración‖, tarjetas con las palabras rituales: 
Adquirido por el señor… De las obras expuestas por obregón en esta sala, 
no se ha vendido una sola‖ (9). En cuanto a la idea precisa de Obregón al 
adelantarse en el tema, leía aquí en sus propias palabras: ―Masacre ser un 
grupo de lienzos que habrá de recoger la indignación popular por el vil 
asesinato de un jefe prestigioso y la forma como los poderes oficiales 
reprimieron esa protesta‖ (10). 
 
El cuadro no es realista en su conjunto y en su composición, pero se 
compone de detalles sacados de la realidad: cabezas humanas, puños 
cerrados, un niño desnudo. Lo inverosímil, la tormenta, el caos, están 
plasmados aquí en una audaz configuración artística‖ (11). La nueva 
pontífice Laurencia Clemencia pues, la embarra en su pretensión de acusar a 
Obregón en el sentido de que sus obras el9 de abril fueron, un simple 
ejercicio formal, descomprometido y vacio de intenciones políticas. Y sea esa 
la oportunidad de añadir que también Alipio Jaramillo (el pintor más 
beligerante de su generación) pinto el 9 de abril, aunque con una concepción  
equivocada de los acontecimientos que se precipitaron entonces, como lo 
puede comprobar el que quiera ver una foto de ese cuadro en el Suplemento 
del  numero 108 de Revista de la Indias de Marzo –Abril de 1948. Y el 
escultor Luis Pinto Maldonado, según noticia el Tiempo de mayo 7 de 1948, 
ya en esa temprana fecha había modelado el busto de Gaitán que se erigió 
en la plaza del mismo nombre en Barranquilla. 
 
Los acontecimientos si recordados que Jorge Gaitán Duran también escribió 
un poema relacionado con el tema, fueron demasiado impacientes para 
eludirlos olímpicamente. 
 
Los escritores y artistas consientes del momento, de uno u otro modo, los 
testimoniaron en sus obras. Dato que no debería ignorar la autora de las 
necias y disparatadas ―anotaciones‖ por la simple razón de que tener la 
conciencia más elemental de los momentos coyunturales de la historia y 
responder  en consecuencia es una actitud de integridad política que no nace 
―la genial pintora y escritora‖ Clemencia Lucena llega al uso de razón. Pero 
en esta concepción de la historia hay una ideología y una identificación de 
clase, como entrare a demostrarlo en una próxima nota que cubrirá el 
proceso último de las artes plásticas colombianas. 
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Tan pronto como Clemencia Lucena entra en sus ―anotaciones políticas 
sobre la pintura colombiana‖ a considerar las manifestaciones más recientes 
de nuestro arte, su análisis de una serie de traspiés teóricos que concluyen 
en el desencalabro de su pésima critica a los propios pintores del Mior, sus 
compañeros de militancia política. 
 
La fiereza de sus ataques, en esta ultima parte, se basa en dos 
consideraciones; el papel del artista en el mercado y su aproximación a los 
temas testimoniales o de denuncia, de signos democráticos. 
 
El caso Botero 
 
La primera consideración es la que emplea para juzgar a Obregón y Botero 
dentro de las clases reaccionarias, la diferencia de que es objeto por sus 
buenos oficios, queda patentizada en el hecho de que el Vaticano, símbolo 
de la subsistencia feudal bastón del oscurantismo, ha adquirido una de las 
vírgenes de este pintor‖. (p. 49). Lucena por ser Lucena, o en otras palabras 
una señora con una fortuna lo suficientemente apreciable lo para liberarse de 
vender su fuerza de trabajo y originar  plusvalía, desconoce la compleja y 
contradictoria relación económica que hay entre todo trabajador y el sistema 
que lo utiliza en la producción. O la conoce, pero desde otro punto de vista y 
como tributaria de las energías de los trabajadores que tenemos un empleo y 
le pagamos renta al rentista. Esto la hace soñar en un posible sistema, de su 
exclusiva invención  y para ser aplicada ya y entre nosotros, en el que 
podrían andar inmersos los artistas para eludir toda contaminación 
capitalista. Lo que traducido a términos concretos es la torre de marfil 
seudorevolucionaria en que vive la propia Clemencia Lucena, una pintura 
que ignora las angustias del joven artista para entrar  precisamente al 
mercado, por colocar en él su producto y por sostenerse  en los precios para 
poder subsistir. Es decir, por quedar empleado al destajo rindiéndole 
plusvalía a su marchante,  en el mejor de los casos. 
 
Porque lo usual en Colombia es contagiar el producto y percibir la entrada en 
metálico solamente si la obra se vende, la forma más inicua de explotación 
comercial pero lo que contradictoriamente le da a ese artista un margen 
favorable de libertad expresiva y aun de movilidad administrativa para 
cambiar  de marchante  y de galería. 
 
pretender descalificar a un artista por su cotización en el mercado del arte y 
por la suerte que corren sus productos  dentro de la libre oferta y demanda, 
es como intentar descalificar al obrero cuya relaciones con el capitalismo no 
difieren en nada de las del artista y aquí cabe cita a Diego Rivera cuando 
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considero el casa de esa burguesía que compra obras de contenidos 
democráticos y recordaba que ―lo mismo  ha sucedido con otros artistas 
revolucionarios como Daumier, Kathe Kollwirz,  Grosz y muchos otros‖ pera 
concluir que el tipo de análisis que hoy intenta entre nosotros Lucena 2 es 
tan necio y antimarxista como acusar de contrarrevolucionario a un artesano, 
joyero o zapatero cuyos productos compran los ricos‖ (12).  
 
Lucena supedita mecánicamente los contenidos de una obra de arte al 
consumo que de ella se hace, olvidando que en muchos casos los 
compradores ponen el ojo en una segura letra de cambio y no en los valores 
estéticos plasmados en la escultura o pintura y mucho manos en los valores 
de su mensaje. Porque ―todo se puede comprar y vender. La circulación es 
como una gran retorta social a la que se lanza todo, para salir de ella 
cristalizando en dinero‖ (Marx). Si Lucena no estudio esto de ningún modo 
podía comprender que en Botero el tema religiosos de viene una parodia de 
los originales firmados por Zubarán, Vázquez Ceballos, Rubens  o Rafael. Y 
es tan evidente y comprensible  la carga crítica de lo mejor de su pintura que 
si el Vaticano compro uno de sus cuadros no fue para usarlo como objeto de 
culto en un altar sino para su profana contemplación en una pinacoteca. Por 
lo mismo la irónica propuesta de Botero de que el congreso Eucarístico 
realizado en Bogotá entronizará una de sus pletóricas madonas fue 
fulminantemente rechazada por la curia colombiana. 
 
Pero la verdad sea dicha, Botero si tiene su talón de Aquiles. A botero se le 
pueden formular muchas críticas. Que tienen que ver con su posición 
personal  frente a nuestro proceso político. Porque en el momento en que 
este pintor puede demostrar independencia critica  frente a la burguesía  y 
hacer gala  de la solidaridad con la clase trabajadora (como el chileno 
Roberto Matta). Tal parece que cada vez se aleja más  de cumplir este 
compromiso. La suya es una actitud ambigua que no pasa desapercibida a 
los ojos de nadie. Excepción hecha de Lucena, que erróneamente centra su 
ira- no su crítica, es que es diferente – en las características  del humor 
botereano. 
 
Partiendo de la inevitable Marta Traba, la autora concluye no sin cierta 
sonrisa ―es evidente que Marta Traba prefiere ese humor blando al punzante  
y directo de los caricaturistas políticos‖ (p. 47). Pero Lucena también lo 
prefiere refiriéndose  José María Espinosa, ya antes había afirmado de sus 
dibujos satíricos que ―no se ignora aquí el papel positivo de la caricatura y el 
panfleto, pero es indudable que su efecto no es comparable al de 
manifestaciones artísticas más severas‖ (pag. 30) 
 
 Lucena asumió en este caso el mismo criterio de Marta Traba, por lo demás 
absolutamente correcto, pero no se dio cuenta. y es que el libro despliega tal 
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variedad de posiciones, que la autora asume arbitrariamente y sin 
explicaciones con tal de llevar adelante sus personalísimas tesis, que no son 
raras las condiciones de que hace gala en sus 114 páginas. 
 
En la cita a que hacen referencias las ―anotaciones‖, Traba señala que es 
con Botero que por primera vez en Colombia el humor adquiere plana 
categoría estética, superando la mediatez de la caricatura. Es lo que 
propende Lucena al detenerse brevemente en el siglo XIX. Pero al 
concentrarlo Botero en el XX, la autora da marcha atrás y mueve su punto de 
vista con tal de conseguir su fulminante  rechazo a esta obra importante. 
Quizás en es que Lucena no ha conocido nunca con este hombre de la calle, 
que es cualquier cosa menos un especialista de arte, frente a una pintura de 
Botero. y no sabe el impacto que causa, en su ánimo la forma en que sacude 
sus instintos políticos y la trasformación que en este se opera al reconocer 
de golpe un aspecto de la realidad colombiana. Y no nos llamamos engaños: 
la obra de Botero, con todo y ser la de un pequeño burgués satisfecho, 
resulta más operativa que la de todos los artistas del Mior puestas juntas. Tal 
vez por aquella  razón que esgrimía Mao, en una de sus ráfagas de lucidez, 
al decir; ―las palabras de arte, por muy progresistas que sean políticamente, 
son importantes si carecen de calidad artística‖. Por lo mismo hay que 
rechazar enérgicamente la idea  de que tanto la pintura de botero como la de 
obregón: ―constituyen dos modelos proimperialistas (p. 49) postulado con el 
que Lucena llega al ápice de alucinadas trasgiversaciones. 
 
Como no explican por qué lo son, en lo que hace botero resulta oportuno 
traer esta opinión de un crítico norteamericano: ―nuestro amigos al sur de las 
plásticas de Mig (botero es colombiano) parecieran tener su propia ….. 
Académica (botero hace parecer a cuevas como un Ingres mejicano). 
 
Ni siniestras ni satíricas (…) estas pinturas tienen la vileza de una verdadera 
necedad espectacular‖(13). El reaccionario Jack kroll escribía esta nota en 
plena crisis del Caribe cuando el enfrentamiento Kennedy-Kruschov. 
Fácilmente se deduce de su comentario que las ―Mona lisa‖ de botero a que 
hacía referencia, favorecían cualquier cosa menos los intereses del 
imperialismo en Cuba y de allí  al inaudito estallido de cólera de Mr. Kroll.   
Continuará… 
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Álvaro Medina. El arte Colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla. Tercera 
parte.  
 
No. 132. Pág. 6, 7. Domingo, 14 de marzo de 1976. 
 
La ira y el rechazo (energúmeno) es el mismo criterio –si es que esto es un 
criterio- que emplea luego para analizar- si es que esto es un análisis- las 
obras de Carlos Granada, Pedro Alcántara, Diego Arango y Nirma Zarate, a 
los que llama ―revolucionarios te hecho‖. De manera que Lucena no los 
diferencia del grupo de artistas ya considerados (que ¡pásame usted!, cubren 
toda la historia del arte colombiano) a pesar de reconocerle a los cuatro que 
emplean un lenguaje político (pp. 58 y 57). 
 
La aparición que hace Granada y Arango se puede resumir diciendo que en 
ellos el modo de repartición, pos las particularidades anecdóticas, concluye 
en una reaccionaria advertencia de que ―lo único que queda la lucha es la 
derrota‖ (p.57). De aquí salta a la vista el simplismo de su análisis y su 
concepción anticientífica del amplio repertorio lingüístico  a que puede apelar 
un artista, así como se muestra de culto su total ignorancia de los incontables 
personajes que puedan tener curso a través de … repertorio.  
 
Lo que le choca a Lucena es que estos pintores no participen de la rígida 
concepción triunfalista que es típica del ….. en todos sus niveles. Lucena 
desconoce del severo planteamiento de Lenin cuando afirmaba que ―sería un 
profundo error, uno de los más grandes errores que podría cometer un 
artista, el pensar que muchos ….. de masas populares (sobre todo, los 
campesinos y artesanos), condenados por la sociedad contemporánea a 
permanecer en el oscurantismo, en la ignorancia y llenos de prejuicios, 
puedan salir de la oscuridad únicamente por la línea recta de la ilustración 
Marxista‖. Y voy a extender las implicaciones de este planteamiento a 
nuestro caso. 
 
El artista colombiano opera en contexto de la cultura occidental. Y al decir 
cultura occidental me refiero a la influencia que todavía ejerce  el cristianismo 
sobre vastos sectores de nuestro pueblo. Durante siglos la Iglesia fue el 
principal  consumidor del producto artístico, logrando introducir en el arte una 
serie de convenciones que todavía operan y por lo mismo resultan útiles  en 
cuanto a sistema de signos  perfectamente entendible por las masas 
analfabetas. Una de esas convenciones es la representación del Crucificado 
y de los mártires cristianos  en el momento de ser ejecutados o asesinados, 
con el objeto de conmover a los creyentes y acercarlos a la fé católica. De 
manera que la representación del obrero o el campesino golpeado y 
reprimido se deriva directamente de esta vieja iconografía.  Es 
absolutamente cierto que entre los sectores políticamente avanzados no es 
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esta forma sentimental y pasiva la más apropiada para cualificar la lucha. 
Pero nosotros vivimos una etapa en que la conciencia revolucionaria no es 
igual en todos los sectores, incluso entre algunos del obrerismo organizado, 
y por lo mismo la combinación de los más diversos métodos no es 
contradictoria y si operativa. Lucena ignora de allí  que ataque unas obras 
que se acogen a una convención de siglos como en el caso de Granada 
cuando pinta, según ella, ―una mujer harapienta que sostiene la cabeza 
ensangrentada de un niño‖ (p.57). o sea una variación de La Dolorosa con 
propósitos innegablemente revolucionarios. 
 
El arte de tipo democrático y popular tiene muchas vías de expresión y estos 
artistas que Lucena ataca han escogido una de tantas buscando la mayor 
efectividad política dentro del contexto en que trabajan.  
 
La aproximación de la autora a estas obras y el rechazo que manifiesta 
coincide  nuevamente, no por casualidad, con las ideas de Marta Traba al 
negar todo el muralismo mejicano por ―confundir la condición americana (…) 
con los vestigios de razas medio extinguidas, vapuleadas hombres 
ancestrales‖ (14).  Nada más caro a la pequeña burguesía que exigir 
compostura y dignidad de apariencias ante las situaciones más angustiosas. 
Y desde su revolucionarismo  Lucena propugna por un enajenado y absurdo 
realismo de mostrar al obrero golpeado pero con la corbata en su sitio. 
 
El caso Alcántara 
 
En el caso Alcántara, sus afirmaciones son deliberadamente tendenciosas. 
 
Ante el 2rostro‖ premiado en el XXI Salón de 1971. Lucena pregunta que es 
lo que se ―desgarra‖  a este hombre para enseguida llamar gratuitas sus 
deformaciones de la figura y concluir de este artista que se sitúa ―en el plano 
del formalismo‖ (p.57). 
 
Esto se llama anular el contexto  y creer que las obras de arte se sostienen 
solas, lejos de la sociedad en que se producen, de las luchas en que se 
libran y ajenas a las otras producciones del creador. Alcántara es el artista de 
la violencia colombiana, de la violencia en todos sus aspectos. 
 
De esa que Lucena llama trasnochadamente ―bipartidista‖ (apreciación que 
testimonia la inmadurez de su pretendida formación Marxista) como también 
de la contraviolencia revolucionaria, organizada y con metas políticas 
precisas, Alcántara ha plasmado al campesino atropellado por la codicia de 
los terratenientes y, como Alipio Jaramillo, ha plasmado también al héroe 
guerrillero. 
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Las deformaciones plásticas que Lucena llama gratuitas lo son tanto como 
las deformaciones  que encontramos en Goya. Esas deformaciones son un 
lenguaje, un sistema de signos que cargan de sentido el mensaje. Si Lucena 
vio en el dibujo de Alcántara un personaje vagamente torturado y no al 
hombre que se eleva lucidamente a pesar de los golpes de su enemigo de 
clase, su problema podría ser el de una diferencia ocular. Y vuelve a coincidir 
con Marta Traba cuando le criticaba a Guayasamín que en su representación 
del hombre americano ―el error fue subrayar sus hacinamientos, sus 
espantables circunstancias una vez más,  afilando gestos‖ (15). La meta de 
Lucena, como la de traba acogiéndose a una especulación literaria cuyo 
trasfondo ideológico salta a la vista, es destruir todo el arte político 
colombiano y dejar en cero nuestra plástica testimonial y de denuncia. 
Intento que Mior está extendiendo a toda la cultura del país si consideramos 
que no otra coso hacen sus escritores con sus torpes arremetidas contra el 
teatro y la literatura nacionales. La posición del Mior es, en concreto, la 
prolongación de la línea Traba desde una aparente posición revolucionaria. Y 
para ello recurren  a la argumentación que desde Hernández Téllez  se ha 
ensayado siempre. Lo que no debe extrañarnos porque en el plano 
internacional sus posiciones coinciden igualmente con la derecha, trabajando 
activamente por el resurgimiento de la guerra fría  y colaborando con la CIA 
en Chile y Angola. En lo que hace a nuestros chicos colombianos, sufren una 
enfermedad cultural de la niñez llamada moirofobia, la que tenemos que 
asociar inevitablemente con la propaganda de las películas de Rin-tín-tín, el 
perro que mejor ladraba en el mundo. 
El culto a la personalidad 
 
Pero no hay tal deficiencia ocular en Clemencia Lucena, y no sabemos que 
la  hay cuando la autora nos cuenta que: ―Amalia Iriarte expone dos obras 
elaboradas en temperas de estilo primitivo‖ (p.90).  Según Lucena tanto 
Iriarte como Constanza Montoya, Eugenia Escobar y María Victoria Benito 
―robustecen el nuevo movimiento artístico nacional y constituyen germen y 
semilla de una gran pintura revolucionaria, que promete consolidarse como 
verdadero patrimonio de las masas‖ (p.87). En otras palabras, antes del Mior 
nada y después del Mior todo porque es el movimiento que ha venido a 
traernos la luz y señalarnos el camino verdadero. No deja participar esta 
posición del fanatismo de todo misticismo religioso.  El Mior es la salvación, 
Lucena el Salvador y sus ―anotaciones‖ el evangelio. Por lo menos a lo que 
al arte colombiano se refiere. Y este filisteismo de la autora es exactamente 
eso: filisteismo.  
 
Las ―anotaciones‖ platean un problema del que Lucena no se percata. Se 
refiere a la separación que allí se hace de contenido y forma como si fueran 
dos entidades independientes y sin relación alguna. Lucena aplaude el ―estilo 
primitivo‖ de Amalia Iriarte, una escritora que hizo incursiones en la pintura 
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para juiciosamente abandonarla  hace poco. El tránsito de Iriarte fue 
afortunadamente fugaz. Y la suya es una decisión que merece aplausos. 
¿Porque era revolucionaria su pintura? Por supuesto que no. Iriarte se 
acogía a un sistema de representación atrasado, a una manera que (salvo a 
los casos de real intensidad en la expresión) resulta siempre inocua. De allí 
el  éxito de Ramón Roncancio, un falso pintor como pocos. En el caso de 
Roncancio, complacido por la gran acogida de sus obras  en ciertos sectores, 
no tenia que extrañarnos que para las elecciones pasadas pintara una ciudad 
jardín  llena de pancartas por López y de pasacalles con consignas a favor 
del candidato de la esperanza,  todo en un ambiente paradisíaco atiborrado 
de flores, mariposas y pájaros. 
 
La lucidez estético-político de Iriarte consistió en pintar lo mismo de 
Roncancio cambiándole las vivas a López por sus vivas al Mior. Más 
ingenuidad no es imaginable. Y allí se revela con más claridad  que en 
ninguno de sus compañeros la idea equivocada de que al arte se le puedan 
forzar sus contenidos y que en una pintura revolucionaria es aquella que 
representa a una mujer arrojando una piedra o esgrimiendo un garrote, 
imagen superficial y torpe que condensa la obra pictórica de la propia 
Clemencia Lucena. 
 
Pero la verdadera intención de las ―anotaciones‖ es mucho más peligrosa. Al 
fin y al cabo podríamos decir, no sin lamentarlo pensando lo valiosos que 
serian sus aportes si fueran más realistas y maduros  políticamente, que allá 
ellos con sus obras y la suerte que correrán por la mediatez de sus 
planteamientos. Porque aquí cabe repetir la justa pregunta de Mao, apenas 
lógica, a uno de estos artistas: ―¿son sus intenciones realmente buenas si 
persiste en marchar por el mismo camino trillado, aun cuando los hechos 
prueban que este lo conducen a malos resultados? Y argumentaba que si el 
escritor o el pintor ―se considera el amo de las masas, el aristócrata que 
dirige a la ―plebe‖, entonces, por grande que sea su talento no será necesario 
al pueblo y su obra carecerá de futuro‖. Y esta es la espada que coloca al 
Mior  contra la pared de sus posiciones a ellos le corresponde resolver. 
Situación que explica dentro del contexto histórico actual (por aquello que, 
como Vesques Ceballos, también estos artistas están determinados por las 
condiciones sociales y políticas imperantes hoy, y no es esta una frase de 
cajón sino la ley que va a desentrañarnos la crisis del sistema también le ha 
llegado a las capas medias de nuestra sociedad y estremece a los 
intelectuales y artistas económicamente holgados pero con algún grado de 
sensibilidad  humana. Por su misma procedencia de clase,  y en ausencia de 
una estructuración a prueba de veleidades, estos intelectuales y artistas no 
pueden comprometerse de un modo orgánico con la vanguardia del 
proletariado, captar con sus necesidades e interpretarlas correctamente. 
Aparándose en toda clases de subterfugios, incluyendo la organización de 
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movimientos elitistas  y reaccionarlas, problemas que solo políticos que 
pretenden ser los únicos y auténticos interpretes de la lucha revolucionaria, 
estas posiciones terminan asfixiando por la atmosfera de gabinete  que les 
da vida. Y no es este un fenómeno nuevo. También en la vieja Rusia se 
dieron estas arremetidas  de los aventureros, como en el caso de los 
llamados ―comunistas de izquierda‖, que Lenin llamaba desclasados y 
combatió incansable  y denodadamente arrojando absoluta claridad sobre lo 
que significaban  dentro de todo proceso revolucionario (16). 
 
El engendro Lucena 
 
Otra coso es el efecto desviacionista que causan esas tesis  de un tremendo 
subjetivismo, esgrimidas irresponsablemente  y sin el menor respaldo 
investigativo. Porque de punta a punta están equivocados. Porque no son 
Marxistas aunque la autora u su organización así lo crean. Porque están 
escritas de memoria y con lo que buenamente sabia Lucena  de un arte cuya 
historia documentada no se ha escrito todavía. Y lo que es peor, por que 
utilizo mal su poquísima información al no considerar nuestras expresiones 
en la medida en que son progresistas a la  luz del momento histórico en que 
surgieron. Y esto se puede resumir con una última cita de las cosechas del 
ideólogo chino que inspiró la escritura del libro, por aquello que no hay mejor 
cuña que la del mismo palo: ―los idealistas hacen hincapié en el motivo que 
ignoran el efecto, en tanto que los materialistas mecanicistas subrayan el 
efecto e ignoran el motivo. En contradicción con ambos, nosotros los 
materialistas dialecticos, insistimos en la unidad de motivo y efecto‖. 
 
Es claro que de Gregorio Vesques a Pedro Alcántara la autora olvido 
olímpicamente los motivos por no conocerlos y se equivoca en los efectos. 
De manera que no es materialista ni mecanicista. Es, simplemente una 
autora metafísica, fantasiosa, soñadora que confunde la propaganda con los 
hechos cumplidos. Este libro ataca la siniestra consigna del Mior  de 
tergiversar y destruir nuestra cultura democrática para que la cuenta se inicie 
con ellos. Y esa actitud, como sello de clase, corresponde con la apreciación 
de Lenin de que un rasgo típico de la pequeñoburgesía es el de creer que 
con ellos nace la historia. En ―Anotaciones‖ política sobre la pintura 
colombiana ―se da claramente esta caracterización, que retrata a la milicia 
del movimiento político que ha creado las condiciones para que se produzca 
este engendro. Escrito con un gran alarde revolucionarista, el libro condensa 
los planteamientos típicos del intelectual de pent-house que va en Renault-4 
a la cola de las manifestaciones para no contaminarse de obrero y en la casa 
se sosiega escuchando la Internacional Comunista. Por lo mismo las tales 
―Anotaciones‖ no significan ningún aporte a la comprensión y evaluación del 
arte colombiano según el método del materialismo dialectico. 
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1.4. Marta Traba. ―La pintura nueva en Latinoamérica‖. Ediciones, librería 
central. Bogotá, 1961,p.31. 
1.5. Marta Traba. Ibídem,p.31 
1.6. ver los textos de Lenin titulados ―el aventurerismo revolucionario‖, 
―Acerca del infantilismo de ―izquierda‖ y del espíritu pequeñoburgués‖ y ―la 
enfermedad infantil del izquierdismo en el comunismo‖. 
 
Álvaro Medina. El diseño gráfico: “Una tareíta”. La III bienal de Cali (I).  
 
No. 147. Pág. 1,6. Domingo, 4 de julio de 1976. 
 
La cancelación de última hora de la Bienal de Artes Graficas de San Juan, 
saboteada conscientemente por los artistas latinoamericanos en señal de 
protesta política por la incorporación del evento a los actos de celebración 
del Bicentenario de la Independencia de los Estados Unidos, 
momentáneamente ha convertido a la Bienal Americana de Artes Graficas de 
Cali en la única en esta especialidad que se celebra en el continente. 
 
La decisión puertorriqueña, que es de esperar no implique el cierre definitivo 
del certamen de San Juan tiene que llevarnos a los colombianos a 
planteamientos sumamente serios en relación con el certamen colombiano, 
magníficamente organizado y bien planeado hasta donde la escasa 
información entre nuestros países lo permite. Quiero decir con esto que a 
pesar de que Cuba se hizo presente por primera vez en nuestra Bienal, es 
notorio la ausencia de artistas muy valiosos que no es el caso de mencionar 
y cuya asistencia, ediciones futuras, son la que van a garantizarle vida e 
importancia a este evento. Y este es un defecto concreto que debe 
estudiarse para evitar que se amplié lo que en este momento es su falla mas 
protuberante. 
 
Por otra parte tratándose de una bienal competitiva en razón de los premios 
que allí se otorgan, no hay ninguna  duda de que la correcta o incorrecta 
adjunción de los mismos está determinando igualmente el futuro de ella. Al 
señalar este aspecto no pretendo desconocer lo inevitable: toda premiación 
lleva en sí misma el germen del desacuerdo y es realmente la excepción que 
un premio no reciba el respaldo unánime  de los entendidos.    
 
Lo que no implica que los premios, en modo alguno, resulten discutibles casi 
que de punta a punta. Y tal es lo que ha ocurrido en la III Bienal Americana 
de Artes Graficas de Cali, la que permanecerá abierta en el Museo. La 
Tertulia hasta finales del mes de julio. 
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La reglamentación   
 
La discusión de los premios se inicia, aunque de un modo poco claro y con 
criterios poco precisos algunos a veces, en la sección de diseño grafico, en 
la que por anticipado se esperaba un predominio de la presentación de 
Cuba, país en el que esta  disciplina ha adquirido una dimensión de calidad 
indiscutible que se refleja en empaques, vallas, carteles, revistas, y 
periódicos. No fue así, sin embargo. La representación cubana resulto 
bastante pobre y poco o nada convincente en cuanto, no consiguió reflejar 
am realidad actual  del diseño en la isla, mucho más alto del que pudimos 
apreciar en Cali.  
 
Pero la verdad es que toda la sección de diseño grafico exhibió una 
mediocridad cuyo origen vale la pena considerar. En primer lugar para el 
certamen se exigieron obras uniditas, una condición difícil de conseguir entre 
los buenos diseñadores, unos artistas que por estar ligados a una tarea que 
profesionalmente se ejerce por encargos  deben trabajar para la publicación 
y difusión inmediata de sus creaciones. En segundo término  (y  apelo al 
calificativo poco amable pero si muy ilustrativo que me soltó un pintor la 
noche de apertura). Los diseñadores gráficos decidieron limitarse al 
cumplimiento de la ―tareíta‖ que les impuso el reglamento de la Bienal. La 
―tareíta‖ consistió en presentar obras relacionadas con la ecología, 
produciéndose así una limitación  que cualitativamente suelta a la vista en un 
primer recorrido por las Galerías de la Tertulia. 
 
Naturalmente, no es posible discutir la medida sin antes tener en mente las 
consideraciones que debieron tener los organizadores, de una 
responsabilidad ya demostrada. Y el argumento es simple: si los diseñadores 
gráficos trabajan por encargo, la Bienal misma estaba facultada para 
encargarles un diseño a  partir de un tema dado y conseguir la 
homogeneidad que permitiera la perfecta evaluación del poder creativo de 
cada uno de los participantes. Se evitaba así la discusión  interminable entre 
obras que lograran comunicar con igual claridad y precisión sus respectivos 
mensajes pero que por sus diferencias temáticas (mídase lo que va de un 
campeonato  suramericano de boxeo a una marca  ecuatoriana de pinturas o 
un rotulo brasileño para café soluble) podían dificultar la decisión más 
acertada del jurado. Por otra parte, el tema de la ecología, absolutamente 
juicioso, esta al orden del día y nos atañe a todos por igual. 
 
Pero dentro de esa misma lógica los diseñadores podrían rechazar 
libremente el encargo, lo que no sé hasta qué punto se ha manifestado 
cuantitativamente en la muestra. Cualitativamente hablando si se puede 
asegurar en el conjunto, el tema que señalo la reglamentación  fue asumido 
como una ―tareíta‖ por buena parte de los expositores y no como el trabajo 
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serio que demandaba toda una Bienal. Es en ese sentido que tiene validez la 
opinión del pintor que mencionaba antes. La mayoría de las obras 
presentadas se caracterizan por la precipitud, la ligereza y las limitaciones, 
de una creación emprendida a la carrera, a última hora y por cumplir el deber 
con el criterio de quien compra un billete de lotería a ver si se lo gana de 
repente. De allí la notoria irregularidad que presentan los trabajos enviados a 
esta sección de la Bienal. 
 
Los premios  
 
El primer premio, concedido al venezolano Juan Fresan por su tríptico 
titulado ―NO‖ se impone visualmente y supera conceptualmente a todos los 
demás de diseño grafico que se presentaron. En el primer panel de su obra 
vemos la foto de una caneca de basura de la que sale un arcoíris que se 
quiebra y cae a pedazos; en el segundo, nuevamente la fotografía de la 
caneca con el mapa de América, África y Europa y, en su borde inferíos, el 
dibujo de Leonardo con la figura humana inscrita en el circulo y el cuadrado 
entre pedazos de cartones corrugados, en el tercer panel aparece la caneca 
misma con el globo terráqueo dibujado a tiza; en los tres paneles aparece la 
palabra ―NO‖. 
 
Lo notable de esta  obra es el segundo panel   y lo constituye el injerto que 
Fresan le hizo a la figura de Leonardo al cambiarle su cabeza por la vigorosa 
de la mujer que en el ―Guernica‖ de Picasso, sale por la ventana con una 
lámpara en la mano, agregándole, además, una tercera piernas que tomo de 
la mujer que se levantaba mirando la luz que ilumina arriba, en la misma obra 
de Picasso. A pesar de limitación que presenta para el grueso publico la 
cabal comprensión de este detalle, el toque culterano  de fresan logra 
imprimirle a sus paneles una dimensión política a la que se agrega un sello 
profundamente humano del que carecen casi todas las demás, centrada en 
el anti maquinismo y el arrobo naturalista de tintes románticos. Sin embargo, 
el tríptico de Fresan  ha suscitado dudas en cuanto si se trata de una obra 
que en rigor puede catalogarse como diseño grafico, motivando discusión 
entre bastidores. Confieso haber participado en algún momento de ese 
criterio, pero el ―NO‖ de Fresan en una valla que no deja de ser valla por sus 
reducidas dimensiones, ni por estar  en un museo y no al aire libre, y mucho 
menos por recoger inteligentemente algunos aportes visuales de las 
tendencias de las últimas décadas, los que inevitablemente asemejan a este 
―No‖ con la pinturas de ensamblajes y/o técnicas mixtas. 
 
La medalla de oro fue concedida  al cubano Alfredo González Rostgaard por 
un cartel titulado, igualmente ―No‖. Representa, sobre un campo verde, el 
perfil de una ciudad definida con trazos simples e infantiles. La ciudad de 
González Rostgaard avanza sobre ruedas y es al mismo tiempo un tren cuya 
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maquina son la fábricas de latas chimeneas que arrojan sobre los vagones-
viviendas el sucio de sus desperdicios. Cabe anotarlo poético de la imagen y 
la claridad de un mensaje que señala el peligro de la comunidad urbana 
invadiendo arrolladoramente el campo incontaminado siguiendo la expansión 
del sector industrial. Pero igualmente cabe preguntarse la valides de este 
mensaje para aquellos países del salirse al paso a la dependencia instalando 
plantas que le permitían realizar internamente el procesamiento y 
elaboración de artículos esenciales que tradicionalmente ha importado. 
 
 La advertencia que plantea el cartel debió tener   una consideración política 
adicional y es su ausencia lo que le resta eficacia y pese al planteamiento 
que se hace en cuanto entra participar ciegamente del idealismo que ha 
caracterizado a algunas de las teorizaciones de los ecólogos de hoy.  
 
Técnicamente, el proyecto de cartel presenta protuberantes deficiencias en si 
ejecución y si no fuera por la originalidad y madurez de la imagen  se podría 
asegurar que el bien prestigiado González Rostgaard, uno de los más 
importantes diseñadores cubanos de carteles, es apenas un estudiante de 
diseño grafico. 
 
Ante la imposibilidad de detenerme en cada uno de los participantes de la 
sección, me limito a reseñar junto a la ―tareíta‖  que cumplió Antonio Grass ( 
un artista sumamente  serio que en esta ocasión procuró defraudar a todo el 
mundo), la pieza envidia  por Alberto Sierra, de Medellín, la obra de Sierra, 
una de las más notables entre las de diseño grafico se titula, ―Campana 
educativa # 1 (para ejecutivos)‖ y se reduce, simple y llana mente, a un 
paisaje de arboles impresos el los lomos de gruesos talonarios que, en la 
medida en que son usadas con la consiguiente pérdida de hojas, 
autodestruyen el paisaje hasta  hacerlo desaparecer completamente. Si la 
obra de Fresan hacen referencias a artistas pre-Pop como Rauschenberg, 
Jhonas y Dine, la Sierra participa plenamente del arte conceptual y cursa un 
mensaje sutil pero certeramente dirigido. Pero quizás fue su aparente 
nimiedad la que impidió descubrir en ella su real trascendencia y 
profundidad.  
 
Álvaro Medina. El dibujo: una hermana menor. La III bienal de Cali (II).  
 
No. 148. Pág. 4,5. Domingo, 11 de julio de 1976. 
 
La sección de dibujos de la Bienal Americana de Artes Graficas de Cali en 
los más pobre del conjunto. Con la excepción de Colombia  y a juzgar por la 
muestra en la Tertulia, en el continente el dibujo sigue siendo el pariente 
olvidado de las artes plásticas o la muleta auxiliar de la pintura. En razón de 
ser Colombia el país sede y por lo tanto su delegación la más numerosa así 
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como por la alta calidad que ha logrado esta disciplina  entre nosotros, la 
sección de dibujo se la robaron los colombianos.  
 
Este curioso y todavía no muy claramente explicable fenómeno del auge del 
dibujo en  el país, es una experiencia única en América según me lo 
expresaron dos de los jurados de la Bienal. Y este hecho se reflejo 
naturalmente, en la premiación. Los dos premios de dibujo les fueron 
otorgados a Lucí Tejeda y Edgar Álvarez, ambos de Cali, una ciudad que por 
otra parte. Posee en este momento el movimiento de artes plásticas más 
dinámico del país. 
 
La constate del dibujo en la Bienal fue su total derivación de la ilustración en 
el sentido más empobrecedor  y facilista. Y al puntualizar este rasgo me 
refiero al uso y al abuso de una línea mecánica, fría, pareja y sin vibración 
que consigue pasar de un artista a otro de un modo uniforme. Lo que implica 
que la mayoría de los dibujantes presentes en el certamen no conciben el 
dibujo sino como un ejercicio de imaginación capaz de inventar situaciones 
muy diversas, que se pueden envolver con la misma línea inherente e 
impersonal del ilustrador  profesional de avisos o de textos más o menos 
literarios, para cierto tipo de revistas. El dibujo se convierte así en un medio 
para visualizar marginalmente una idea y no un fin. Capaz de transformar 
esa misma idea hasta fijarla con un lenguaje que la agota y comunicar la 
sensación absolutamente imprescindible de que no es sino dentro de esta 
técnica especifica que tiene su razón de ser. 
 
Los premiados 
 
Es precisamente en efecto meramente ilustrativo lo que atraviesa de punta 
apunta el dibujo que con el largo título de ―serie oxigeno: lo que está abajo 
sube. Lo que está arriba baja‖ envió Lucí Tejeda. La conocida artista 
pereirana hace tiempo reside en Cali fue considerada en los años 50 como 
una de nuestras más importantes pintoras   al punto de ganar su primer 
premio en uno de los Salones Nacionales de esa década. 
 
Pero con los años 60y los corridos del 70decayo de tal modo que su 
exposición de 1974, en balance que hiciera para Radio Nacional, me toco,  
catalogarla penosamente entre las peores del año en Bogotá. Ahora lucí 
tejada vuelve a repuntar y su exposición del mes pasado, también en Bogotá, 
significo un asalto positivo en la ciudad de sus trabajos. 
 
No. Dudo en asegurar que todo ese conjunto realizado últimamente, el 
enviado a la Bienal es el más destacado de todos,  el alarde técnico en cada 
uno de ellos es asombroso y lucí tejada  demuestra así que es una artista en 
plena madurez y tremendamente segura en el oficio.  
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Por otra parte se ha demostrado siempre una gran preocupación por los 
contenidos de sus obras y por los mensajes que cursa, algo agobiante por 
esa atmosfera enajenada de celdas y opresión. Pero aun así la ―serie 
oxigeno‖ si también señala una superación y anuncia la proximidad de una 
gran obra también indica que conceptualmente  lucí Tejeda no ha superado 
todavía algunos problemas que achatan y mediatizan  sus creaciones. Y con 
esto quiero decir, muy simplemente que la suya no era una obra para ser 
premiada en una Bienal Americana. 
 
Edgar Álvarez, el otro premio de dibujo, sorprendió con una superación 
similar. Alvares dibuja al carboncillo sobre hojas de diario consiguiendo un 
efecto de collage que lo singulariza. 
 
En sus últimos trabajos demostraba cansancio y agotamiento en su sistema 
plástico y una confusión en las posibilidades mismas que le ofrecía el 
procedimiento cuando intentaba introducir  elementos figurativos que 
rechazaba su lenguaje. En el dibujo de la bienal aparentemente, ha entrado 
definitivamente en la abstracción. Y digo aparentemente porque en realidad 
no es un dibujante abstracto sino muy concreto que haciéndole trampa al ojo 
consigue impactar la retina produciendo en el papel de diario un movimiento 
de amasijo, de superficie arrugada y dinámica, que se encoge, recoge, 
desgarra y estira de un modo imprevistos como si nos hubiéramos decidido, 
al fin, hacer una bola con el diario para botarlo antes de leerlo una vez más 
sus delirantes planteamientos fascistoides.  Lo que es un efecto notable que, 
además de Alvarez logro con una absoluta seguridad que convence en 
cuanto logra comunicar una sensación de equilibrio y de que la obra no le 
sobra ni le falta ningún elemento. Es, pues, una obra importante en su corta 
carrera  artística, pero tampoco era para ser premiada ya que Álvarez, por lo 
pronto, apenas recoge e invierte uno de los tantos planteamientos 
formulados por los cubistas. Si Álvarez, resulto premiado es porque el jurado 
quiso ver en él lo que no consiguió ver  Luis Caballero, por ejemplo: así que 
los impugnadores tienen razón. 
 
 
Los no premiados 
 
El trabajo que impone de un modo definitivo en esta Bienal es el de Oscar 
Muñoz. Envió dos dibujos que representan la modalidad, nueva en su 
carrera, de estar trabajados en un formato horizontal de tres pliegos de papel 
unidos. Muñoz, embarcado ahora en la tarea de captar la ambientación 
característica  de los barrios obreros de Cali, ha abandonado su atmosfera 
nostálgica de los años 20. Porque  no gano un premio?  Me remito a  la 
explicación de uno de los jurados: muñoz se acerca demasiado al 
hiperrealismo. Muñoz no hace sino acogerse a una corriente  de moda. Y 
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naturalmente, descubrimos  en seguida  que este jurado no supo ver porque 
el joven dibujante caleño no es un hiperrealista y no es ni siquiera un realista 
al estilo de moda porque en sus dibujos de la Bienal distorsiona el espacio, 
altera las proporciones anatómicas y consigue lo que la mayoría de los 
realistas olvidan por estar empecinados en inventariar los detalles: 
atmosfera, mucha atmosfera.   
 
Una atmosfera que no es la de Nueva York o París sino la de Cali y atenta al 
registro de lo que el deterioro, la gastada ornamentación de la arquitectura y 
el escueto decorado significan en términos sociales y en términos del 
marginamiento, y la precariedad en que viven vastos sectores  de ciudadano 
colombianos, de América Latina, del tercer mundo. 
 
Muñoz demuestra así estar tan bien equipado técnicamente como Lucy 
Tejada y poseer la misma capacidad de resolver ciertos problemas al igual  
que Edgar Alvares. Pero a una y otro supera en cuanto rebasa lo ilustrativo y 
puede plantearse un tríptico, que especialmente integran un mismo, 
ambiente  sin romper la unidad  e independencia  de las partes, lo que es 
una trampa al ojo tan audaz y bien resulta como la de Álvarez pero con el 
merito de tener una trascendencia de tema y contenido mucho mayor. Peri si 
al jurado al que me refiero no pudo medir que Muñoz  esta tan lejos del 
hiperrealismo  como Álvarez lo está del abstraccionismo, tampoco pudo 
apreciar una gran diferencia a favor de Muñoz  y es que conscientemente se 
plantea ser un artista latinoamericano y de hoy. 
 
Ever Astudillo, ganador en la II Bienal, defraudo completamente con un 
dibujo formalmente impecable  que no pasa de ser un alarde de habilidad 
absolutamente frio y racional sin mayor trascendencia fuera de halagar 
suavemente el ojo. Hablo de desconcierto porque Morales  ha sido publicado 
últimamente por sus triunfos en Europa y por que las reproducciones a color 
en las revistas  magnifican sus descoloridos dibujos. Morales, un gran artista 
en blanco y negro, ha cometido el error de intentar adentrarse en una paleta 
que se le escapa de las manos.  De allí  esa timidez patente en el exclusivo 
uso de sepias y ocres, inferiores a los grises que le admiramos en dibujos de 
años anteriores. Por otra parte Enrique Grau continúa sus impertinencias 
coloristicas sin el menos sentido. Y al referirme a esto quiero  constatar la 
gran diferencia que hay entre sus trabajos en la Bienal, y el magnífico dibujo.  
Sobrio y equilibrado que envió al salón regional,  de la Costa en diciembre 
del año pasado. 
 
Alfredo Guerrero, con otro de sus autorretratos, comienza  a dar señales de 
que algunas críticas que se le han hecho en el sentido de que el suyo es un 
dibujo que no supera el alarde técnico, son ciertas. Nunca he compartido 
este criterio, pero la verdad es que su nuevo autorretrato no estaba a la 
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altura de una Bienal y no paso de ser nuestra realizada con bastante esmero 
y aplicación por un artista que parece cercado por el ego y sin importantes 
que decir.  
 
En contraste con el caleño y los tres cartageneros destaco la presencia de 
Humberto Aquino, un extraordinario pintor peruano que ha realizado dos 
exposiciones en Bogotá  en los últimos años y con el que debemos empezar 
a familiarizarnos. Aquino, un surrealista da señales de ser uno de los pintores 
latinoamericanos más importantes de su generación. A la Bienal de Cali 
envió un excelente  dibujo que por su pequeño tamaño parece haberse 
escondido a los ojos del jurado tras los centenares de obras colgadas en las 
galerías del Museo La Tertulia. Confieso que fue la primera vez que vi un 
Aquino en una exposición colectiva entre la inevitable heterogeneidad que es 
toda Bienal Internacional. Y allí, entre abstractos y expresionistas, entre 
realistas y otros surrealistas, su obra salió airosa y se destaco con meritos 
propios. Yo, por mi parte, le hubiera dado un premio junto a Muñoz y esto 
nos lleva de regreso a lo que planteaba en nota anterior: no siempre se 
coincide con las decisiones de un jurado, pero tampoco se debe olvidar que 
cuando se trata de un evento competitivo también; los premios hacen o 
deshacen, edifican o destruyen salones y artistas. 
 
Álvaro Medina. El grabado: La hermana mayor. La III bienal de Cali (III).  
 
No. 149. Pág. 4,5. Domingo, 18 de julio de 1976. 
 
¿Cómo se debe trabajar en las tareas de premiación de una bienal 
internacional? La pregunta no es fácil de responder por que son muchos los 
criterios asegura para proferir un fallo justo. Pero si se puede decir que la 
base indiscutible es la congruencia de las reglas de juego que de común  
acuerdo  de terminen  los  jurados.  La  III bienal de Artes Graficas de Cali no 
es una bienal de jóvenes, por ejemplo. Lo que o permite la participación de 
Luise Nevelson o Alexander Calder  o Fernando de Sztyszlo o José Luis 
Cuevas junto a cualquier principiante más o menos talentoso que haya sido 
invitado a enviar sus obras. Lo que le da a todos un mismo derecho no 
importa que las ejecuciones de una larga trayectoria presupongan una 
ventaja apreciable de los veteranos sobre los apenas iniciados. En la sección 
de dibujo el jurado intento premiar artistas jóvenes.  Pero la mala lectura de 
las fichas enviadas por los artistas incidió en que, para arrepentimiento de 
uno de los apremiantes,  una veterana dibujante hubiera terminado por 
imponerse sobre otro candidato con iguales o mayores meritos  cuya 
juventud paso desapercibida. Y  aquí tenemos  una primera incongruencia. 
 
El planteamiento completamente equivocado de no partir de la calidad misma 
da las obras sino de un tejido complicado de consideraciones aledañas 
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condujo a que los premios en la sesión de grabado se convirtieran en los 
más discutidos de la Bienal de Cali. Y esto quiero analizarlo breve pero 
seriamente. Porque si en otros casos no fue la edad una de las 
determinantes, entonces se decidió recurrir al análisis de la obra vista en el 
contexto de una trayectoria conocida poniendo en desventaja a los artistas 
de cualquier rincón del continente que no han gozado de la fortuna de hacer 
internacionalmente prestigiosos y por lo mismo permitirnos calificar su envió 
con un criterio similar. En otras palabras, si la obra no convencía de un todo 
quedaba la justificación de las posibles vías qua ella le hubiera abierto al 
artista. Por lo que el premio no era otorgado a las obras con relación a las 
obras (que no conocemos) del mismo artista Y tenemos la segunda 
incongruencia. 
 
Pero también hubo otra determinante, está claramente enjuiciada, que se 
manifestó en calificar según  dejar según la tendencia del artista y su fácil o 
difícil matricula en una escuela u otra, de vieja o novísima data, con la 
marcada preferencia de acoger las viejas y ya asimiladas y de rechazar las 
Que de Pronto pueden parecernos nuevas aunque ya no lo sean.  Así un 
Muñoz fue casi puesto de lado por su ―parecido" con los nuevorrealistas. Susi 
Ighcki de Venezuela resulto no ser una abstraccioncita mas en el siglo XX 
Iglicki consiguió asombrosamente. La medalla de oro de la bienal para el 
grabado y es con ella que se manifiesta su tercera incongruencia.  
 
Las serqráfias de Ighcki no significan un aporte nuevo y sustancial a la 
corriente de la abstracción. A sesenta años de las primeras obras 
abstraccioncitas de Kandm Mondrian y Malevich, después de que como 
movimiento ha surgido y se ha opacado varias veces sin desaparecer pero 
manifestándose en cada ocasión con planteamientos diferentes, la 
abstracción ya no tiene por qué asombrarnos pero si puede señalarnos 
todavía otras direcciones y descubrirnos la posibilidad no imaginada. No se 
trata pues de descartar tendencias sino de ver lo que dentro de ellas hay de 
renovación y de enriquecimiento. I Ighcki no solo no logra aportar esa otra 
visión necesaria para imponerse limpiamente, sino que es simplemente 
baladí.  El color de sus serigráfias no se apoya en una investigación seria, la 
composición es intrascendente y el uso de la trama de puntos es un recurso 
pos-Pop Y ninguno de estos elementos le agrega dimensión al lenguaje de la 
abstracción. Si a todo esto le agregamos que la ejecución técnica deja 
mucho que desear, la medalla de oro ―Prisma I y II‖ resulta totalmente 
inexplicable. 
 
Mucho más inexplicable si pensamos que la única obra fuera de discusión en 
toda la Bienal. ―In a dirk Tlme" del norteamericano David Becker, no recibió 
premio de grabado si no una lejana mención.  ¿Cómo veía el jurado y en qué 
forma decidía? Aquí ya no es una incongruencia la que se manifiesta si no un 
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ojo empañado. Becker se inscribe en la  corriente de los  neo-surrealistas 
qua han surgido en su país después de los hiperrealistas. Los dos grabados 
de Backer ponen de presente el verdadero creador (a un gran creador) y al 
artista capaz de inventarse un mundo con sello propio. Perfectamente 
asimilada, en Becker encontramos la calidez de Bruegel y el humor de Bosch 
en una atmósfera apabullante dentro de la que se mueven unos personajes 
normales y extraños a un mismo tiempo, La acción, desvertebrada aísla a 
cada individuo y lo obliga a encerrarse en su propia cosa es la alineación del 
individualismo a ultranza y en este sentido Becker no podría ser el más 
norteamericano en la captación de su realidad especifica Por otra parte 
Becker es un verdadero maestro del grabado en metal por lo que no se 
puede calificar sino de una tremenda injusticia que se  le hubiera delegado 
en la premiación. 
 
Mario Toral de Chile con "Stone Captives II" recibió premio junto a Ighcki, 
Toral maneja un lenguaje Lírico y una figuración que se plasma en cuerpos 
superpuestos que se hinchan y alargan fluyendo en el espacio. El tema de 
Toral es el clímax de la tensión erótica pero a primera vista su trabajo pasa 
por abstracto. Lo qua se debe a lo tenue de las líneas, al suave tono de los 
colores y a la alta deformación de las figuras. El chileno demuestra 
originalidad pero su creación, al menos en las dos litografías que envió a la 
Bienal de Cali, parece sumamente limitada. En contraste con este mundo 
intimo y  subjetivista en un artista cuyo país de origen no es precisamente la 
flor de la democracia, el Uruguayo Luis A Solari se yergua como el artista 
combativo, militante y atento a denunciar los atropellos que sufren sus 
conciudadanos en otra nación en la que el neofascismo hace unos estragos 
para los que la prensa colombiana es sorda, ciega y muda. 
 
La obra política de Solari demuestra imaginación y al creador que sabe eludir 
el clisé típico del que encara burocráticamente semejante tarea Apelando a 
la imaginería del  cuento infantil Solari crea una atmosfera enrarecida que 
refleja la hoy azarosa vida política de su país ―Carroza para un Carnaval‖ 
recuerda una escena de feria en la que un grupo de hombres (lleva sobre 
sus hombros un monumental cerdo de utilería con los costados llenos de 
ventanas por los que asoman las armas de la represión "En un país 
cualquiera" muestra un campo de concentración en medio de un paisaje 
poblado por hombres con cabezas de animales, un juicioso carruaje con un 
enorme pollo ornamentando su techo, pasa raudo por el camino que bordea 
el campo de concentración. Es el mundo de los niños transformado en 
opresión, la alegre fantasía de unas imágenes que reconocemos como 
agradables y felices que ahora han sido invertidas para volverse un embolo 
del oprobio Pero el dibujo de Solari no es lo sufi´cientemente suelto para que 
sus grabados se impongan de un modo rotundo y queden integradas a un 
lenguaje perfectamente articulado a la riqueza de imágenes que se inventa. 
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Si bien es cierto que el grabador uruguayo se apega demasiado a lo literario 
de la idea olvidando la especificidad visual de su medio, de todos modos es 
un artista que convence con sus planteamientos. 
 
Anna Bella Geiger de Bratil obtuvo la otra de las menciones  con  el  grabado  
― Certo errado" de 1973 No conozco la obra de Geiger pero su trabajo  
conceptual  (una matrícula   que    se    paso    por alto, afortunadamente)  al  
igual que el abstracto de Iglicki no aporta nada especial a su corriente de 
interés ni pasa de ser el divertimento típico del artista con poco que decir El 
premio se baso en la trayectoria de esta a brasileña  y el   viraje  positivo   
que ―Certo-errado" significo dentro del recorrido de la artista, según 
explicación que me diera el jurado Angel Kalenger Si "Certo-errado" implico 
un cambio, habría que determinar  en qué sentido. Y para ver la dirección a 
que tal vez apuntaba tenemos a su lado el grabado "Sin Titulo" de 1975, un 
trabajo geométrico, frio,  que no tiene relación de concepto con la obra 
premiada excepto por  la  común intrascendencia  de  ambas.   De manera  
que   enfrentamos   un criterio de premiación que parece centrado, más bien, 
en la obra misma (contradiciendo la explicación antes expuesta) y sin tener 
en cuenta las ideas y venidas, las dudas y los saltos que fácilmente puede 
comprobar el público asistente al Museo La Tertulia. 
 
Estos son los premios pero la sección de grabado presenta muchas otras  
obras dignas de discutirse. Tantas, que la razón dada por el jurado de 
premiación para adjudicar más galardones de los estipulados por el 
reglamento señala objetivamente la indiscutible riqueza de la sección. 
Fernando de Szyszlo  envió la mixografia "Casa-ocho I" que bien pudo estar 
en la lista de premios si el jurado no lo ve como el maestro latinoamericano 
cuyo prestigio esta justificado plenamente. De Szyszlo mostro cierto   
agotamiento   en   los  últimos años, comprobado en su retrospectiva de 
1972. Ahora parece recuperado y "Casa-ocho" de 1975, analizada a la luz de 
los óleos que exhibiera en la Galería San Diego de Bogotá en marzo del año 
pasado, indica al gran artista que retoma toda la fuerza de su poder 
expresivo para emplearse a fondo con un mensaje que plasma poética y 
hondamente el espíritu de nuestro ámbito americano. 
 
Lorenzo Homar, el gran grabador puertorriqueño, demostró tal dominio del 
oficio serigráfico que no sería exagerado asegurar que son contados los 
participantes en la Bienal que pueden competirle en maestría técnica. Homar 
envió dos obras desiguales y contradictorias, conceptualmente. Destaco  su 
"Autorretrato" con la figura del artista chorreando petróleo y con el que 
desarrolló el  tema de la sección de diseño grafico. 
 
 Homar hace alusión al superpuesto para buques-tanques que las 
multinacionales del petróleo proyectan construir en Puerto rico pare llevar a 
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la isla la contaminación que Pennsylvania o Massachusetts han rechazado 
por razones validas para la metrópolis colonista pero no así  para la colonia 
misma que para eso es colonia. La imagen de Homar intenta simbolizar la 
tragedia de todo un pueblo por su libertad. Pero la ejecución es de tal 
virtuosismo que la enfría, lo que solo aparentemente es un contrasentido. si 
además consideramos el  absoluto rigor empleado en la disposición de los 
planos resulta entonces que la obra se distancia de nosotros y nos parece 
algo remota. Y el tema exigía calidez en su comunicaron con el público. 
 
María de la Paz Jaramillo quedo escondida ante los centenares de obras 
expuestas.  Pero la verdad es que no envió lo mejor de su producción mas 
reciente. Los colores brillantes. Los contornos simples, las figuras planas y 
sensuales de sus grabados estaban destinados (creía yo) a destacarse de 
inmediato en las galenas de La Tertulia.  No fue así, Su figuración se tornó 
tímida en cuanto  no  lleno  con sus formas generosas el papel, sus colores 
se volvieron apagados por la importancia que han ido adquiriendo el blanco y 
el negro, y la composición (en que es su mayor defecto)  se relacionó  de tal 
modo que ya no se nos expone esta fuerza de vital  sensualidad que, todos 
le hemos admirado. Finalmente Juan Cárdenas, un  excelente pintor que ha 
hecho gala de realismo, parece abandonar en sus grabados todos sus  
valiosos planteamientos anteriores para adentrarse en un mundo de 
fantasías que roza tan de cerca a Peter Mitton nue, si  Vistos los resultados 
de la III Bienal de  Artes Graficas de Cali, el Museo La Tertulia tendrá que 
estudiar seriamente la conveniencia de seguir otorgando  premios,  si estos 
se suprimen, cual Seria entonces el incentivo que reuniría a los artistas?  Esa 
es la pregunta  que Maritza Uribe de Urdinola, directora del Museo me hizo 
en algún momento en que intercambiamos ideas al  respecto Y ese es 
precisamente  el hilo a desenredar en el futuro. 
 
Álvaro Medina. Aquí se avisa de viejos avisos que ha encontrado un 
pobre “ratón”.  
 
No. 152. Pág. 4, 5. Domingo, 8 de agosto de 1976. 
 
Yo también suponía que un investigador de la historia era lo que 
concurriendo se llama un "ratón de biblioteca*. Hasta que me tocó 
convertirme en ese ratón para entonces sentirme más  humano que nunca. 
Al fin y al cabo un ratón come papel y un Investigador, a la primera noticia de 
que la hoja en sus manos comienza a quebrarse le hiela la sangre por el  
pedacito de conocimiento  que se va a  perder para siempre. Pero bueno, a 
riesgo de ofender a los colegas que me acompañan en la sala de lectura. Voy 
a admitir que todo investigador es un ratón.  Así se nos facilita las cosas. 
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Nosotros los ratones somos unos seres curiosos. Un día nos preguntamos 
cualquier ocurrir, descubrimos que no había un texto que nos respondería 
satisfactoriamente la inquietud  entonces nos decidimos escribirlo para 
aclararnos   las dudas y   aclarárselas  a otros  también descubrimos que esa 
historia está allí, al alcance de la más simple paciencia y que no es si no 
cuestión de ir a buscarla entre revistas, diarios, folletos y |os impresos más 
heterogéneos que nunca imaginamos. Decidir    enfrentar  la  tarea  fue  el 
comienzo de nuestra metamorfosis. Pisar por primera vez la biblioteca 
gastarnos un día revisando los ficheros organizar un plan de labores, fue el  
acto definitivo que nos  transformó en desaforados ratones devoradores de 
kilómetros y kilómetros de columnas con letras. La columna de un periódico 
normal mide  61 centímetros, cada página trae 4,88 metros de columnas, 32 
páginas hacen 156,16 metros, los diarios empastados de un trimestre nos 
arrojan 10,054 kilómetros de columnas y un ratón de pura sangre devora 
varios años de impresos sin desmayar ante un solo milímetro de letras de 
molde, sin olvidar jamás los clasificados). 
 
Es precisamente por esto que ser ratón es de lo más divertido y roer los 
tes t imon ios  ajenos un proceso tremendamente alimenticio. Lo que yo no 
sé es por qué todos somos tan circunspectos y respetamos tan al pie de la 
letra el aviso que cuelga en e! rincón pidiéndonos no fumar y hacer el más 
absoluto silencio. Porqué a decir verdad, la sala nuestra especial (para 
ratones que se precien de serlo con legítimo orgullo) debía ser un terremoto 
de risas capaces de desencajarle los dientes a la mandíbula más poderosa 
del mundo. Los ratones mordemos unas cosas unas cosas inesperadas y 
nos encontramos con tales calidades de  letras y tintas  jugosas que ante 
nosotros   los  aficionados  a   ver comediantes no son sino, los ataúdes 
cerrados de una funeraria más o menos decente. 
 
Son incontables las veces que he tenido que taparme la boca para contener 
una brutal carcajada, porque, como ratón, yo respeto las reglas, pienso en 
mis colegas vecinos, en ratones tan serios como el Dr. Gerardo Molina 
entregado  a   su  trabajo  de concluirnos  un  día   "Las  ideas liberales   en   
Colombia",  pienso   en aquel que anda buscando pedazos de queso  para   
un   estudio   sobre  la política agraria durante el siglo XIX, pienso en uno que 
lleva dos meses leyendo suplementos literarios para desenredar quién sabe 
qué asunto sobre la poesía o la novela de las últimas décadas, pienso en el 
Dr. Goyeneche y : en la enormidad de su empeño por recopilar información 
más precisa para presentarnos un mejor programa de gobierno. **Hay que 
ser responsables", me digo y me toca, con mis paticas estrujarme el hocico; 
estornudar es mejor que reír y esto debe ser, para los humanos'*, lo 
odiosamente estéril del compromiso que hoy enfrentamos. Pero es un mal 
internacional, debo aclarar, la misma actitud la he compartido en las 
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bibliotecas de la Universidad de Columbia y del Museo de Arte Moderno de 
Nueva York. 
 
Este detalle puede explicarnos que la sala de ratones sea más bien un bello 
campo de generosas sonrisas, una expresión que con frecuencia inaudita se 
dibuja flotando en el ámbito como si fuera en avión. Nosotros los ratones, 
cuando tropezamos al fin lo que en cierto momento intuimos o encontramos 
sorpresivamente lo que nunca soñamos, nos ponemos decididamente 
alegres. ¿Y quién no sonríe sin temores cuando está verdaderamente feliz? 
El dato encontrado nos justifica la vida, nos la llena y nos la explica en 
cuanto puede transformar la mesa de Uds., los seres humanos, siempre tan 
dispuestos a masticar las costillas tan deliciosas que pueden adquirir ya 
digeridas gracias a la velocidad de los colmillos que nos crecen a nosotros 
los roedores. 
 
Claro, nadie come sin salsa y la salsa la encontramos los ratones según la 
sopa de letras que de antemano nos haya latigueado lo más profundo del 
estómago. Yo se que cada ratón en nuestra madriguera encuentra su salsa, 
la saborea, la retiene entre el paladar y la lengua, luego la esconde 
apretando a un tiempo su mano para repetir inconscientemente ese gesto de 
seguridad que los humanos también acostumbran. Y no olvida lanzar ese 
ratón sus tenues griticos como el de los niños después de lactar. Yo 
personalmente tengo mi salsa. La he ido guardando en el año largo que llevo 
de andar de ratón. Para esta página he seleccionado unas muestras que 
espero le sirvan de mucho para condimentar sus lecturas en este domingo. 
Mi deseo, en el caso de aquellos tremendamente sensibles al humor, es que 
no se vuelva este el motivo preciso para pasar a la condición de ratones. 
Porque yo les advierto una cosa: la clase de ratones que somos nosotros es 
tan inane que no asustamos a nadie: en nuestra sala que nos dicen "buenos 
días, señor", "buenas tardes, señor", ―feliz año", "hasta mañana". Quizás es 
que todavía no nos creen ratones, Pero bueno, ese es ya un error de los 
humanos y yo no soy sino un humilde animal. Los animales no cometemos 
errores excepto uno; no reír y reír por el sabor de la última salsa encontrada 
como Ud., sí podrá hacerlo hoy en su casa saboreando lo* poquito* que aquí 
yo le envío. 
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DIBUJOS RETRATOS 
 
DIBUJO 
 
El que suscribe dará lecciones teóricas y prácticas de este arte, 
Comúnmente,   a   las   casas   de las personas   que   quieran  aprender.   
 
El preció será módico y convencional según las lecciones que haya que dar 
por semana y el número de personas que las reciban, porque en pasando de 
una será menor la cuota individual. También enseñará aritmética y la parte 
de geómetra necesaria para los que quieran a un tiempo aprender la 
perspectiva. 
 
José M. Groot (EL CONSERVADOR, No 9 DE NOVIEMBRE 7 DE 1863). 
 
 
RETRATO EN RELIEVE DORADO DE MR. ARZOBISPO MANUEL JOSÉ 
MOSQUERA 
 
En los almacenes números 22 y 24 de la, calle Real y número 32 de los 
Portales de la Casa consistorial, se halla actualmente de venta una estampa 
que representa al Sr. Arzobispo Mosquera, Este retrato en relieve dorado y 
fondo de terciopelo carmesí, ha sido sacado sobre el cadáver, en Marsella, y 
está adornado con el báculo, la mitra y demás ornamentos episcopales. 
 
La forma de la estampa es un ovalo de seis pulgadas de largo, 
bellísimamente hecha. Su precio es el ínfimo de un peso sencillo.  
 
(LA ESPERANZA, No. 14 DE ABRIL 28 DE 1866). 
  
 
R. TORRES RETRATISTA Y PINTOR 
Avisa: que por falta de tiempo y por razón de salud no retrata sino originales 
vivos 
 
(EL NEO GRANADINO, No 14 DE NOVIEMBRE 4 de 1848). 
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FOTOGRAFÍAS / DAGUERROTIPOS 
 
FOTOGRAFIA POR JERONIMO MARTINEZ 
 
Plaza de la Constitución, alto zumo de la Catedral, en el piso más alto de la 
casa de los señores Pereira Gamba, Camachoo Roldan y Ca. 
 
La palabra fotografía es formada del griego y significa escrito o dibujado por 
la luz. El daguerrotipo es un ramo de la fotografía; pero los artistas europeos 
habiendo abandonado casi enteramente las obras en placa de metal, han 
consagrado esta palabra a los retratos y demás  imágenes producidas en 
papel y cristal. Trabajos en este bellísimo arte son los que ofrecemos hoy al 
público de Bogotá.  
 
Los retratos e pueden ejecutar de 1 1/2 pulgada hasta 8 pulgadas. Llevarán 
colores, si fuere el el gusto de la persona que se retrata. 
En este establecimiento hay marcos aparentes, de formas diversas y 
elegantes. 
 
(ELTIEMPO. No 113 DE FEBRERO24 0E 1857) 
 
 
RETRATOS AL VAPOR 
 
Luis G. García, Evia tirne el gusto de anunciar al publico que acaba de 
establecer su Galería Daguerrotipia en la calle de Venezuela, casa antigua 
del Parque, la persona que quiera tomar su retrato puede acudir al 
establecimiento de las 10 a las 2 de la tarde, donde se despachara con 
puntualidad y esmero. Adamas, indica que el surtido que ha traído es de 
bellísimas cajas de diversos tamaños y precios. 
 
También avisa que por el término de un mes, contado desde la fecha, 
trabajará a precios muy módicos: el que quiera obtener esta ventaja ocurra 
dentro del término fijado, pues jamás se presentara ocasión más oportuna. 
En el mismo  establecimiento hallará el observador objetos muy curiosos 
marítimos  jamas vistos en esta ciudad, que halagan la vista y entretienen las 
personas que visiten la Galería. 
 
(ELTIEMPO.No. 153 DE DICIEMBRE 1 DE 1857)  
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TEATRO / CENSURA 
 
COMUNICADO FOR JUSTUS 
 
Hemos oído distintos juicios acerca de la última función dramática  y no 
hemos podido menos de sorprendernos ante la zaña que algunos despegan 
contra una familia que ha hecho los mayores esfuerzos por complacer al 
público, Y lo más raro es que los más exaltados son los que menos 
concurren al teatro y por consiguiente deberán hablar menos. 
 
La pieza dada en la última función, es inmoral? Sin duda. Pero no deben 
alarmarse tanto los que han aplaudido Las mujeres de mármol, de Dumas, el 
Don Juan Tenorio de ZoriLLa y varias otras, que se han dado siempre con 
aplauso en Bogotá.  
 
El señor Castell dio dramas nacionales y todos gritaron: no queremos piezas 
nacionales. Dio dramas escritos por él y le dijimos: no nos gustan sus 
dramas. Dio dramas de los primeros poetas españoles y se dijo: queremos 
dramas franceses. 
 
Si el señor Castell dio un drama inmoral, cúlpese a la sociedad que, 
desbordada por los principios disolventes que la dominan, ha abolido la 
Censura, que existe en todos los países civilizados, como ha dado rienda 
suelta a la prensa y la palabra. 
 
LA  municipalidad ha mandado que se paguen mil pesos por cada función 
dramática, con el objeto de impedir que la compañía siga trabajando. Con 
que derecho procede así la municipalidad? la palabra es libre, por inmoral, 
por corrompida que sea! … 
 
(LAPRENSA, No. 16 DE SEPTIEMBRE 22 de 1.866) 
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NOVELA / NOVELISTA 
 
MARIA 
NOVELA POR JORGE ISAACS 
 
Se está haciendo por mi cuenta una lujosa edición de esta obra, Desde el 1º 
del próximo mes de mayo estará a la venta el libro, a $1,60, en la agencia del 
señor doctor Lázaro María Pérez. Portales de la casa consistorial, numero 11 
y 12, en la tienda del señor Dionisio Mejía, la calle real, número 59 y en mí 
oficina. Dichos señores y yo recibimos suscripciones, y quienes las tomen 
obtendrán el ejemplar a $1,40. 
 
J.B.Gaitán 
 
(LAPRENSA, No 67 DE ABRIL2DE1867) 
 
JORGE ISAACS 
 
Ofrece a los consumidores de gusto y a los comerciantes por menor en su 
tienda carrera de Bogotá, calle 1ª. Numero  26, un surtido constantemente 
renovado por la casa de Samper y Ca., en la cual se hallarán, entre otros 
muchos, los efectos siguientes:  
 
Útiles de escritorio - Vinos españoles – Calzado de todas clases -Merinos – 
popelinas - Vestidos para niños - Tartanes - paños – Pañolones de última 
moda — Crinolinas —Ruanas de todas clases - Manteles ingleses –Garibaldi 
florentinos — Ron - Brandy - Herramientas inglesas – Mercería inglesa – 
Aceites -  Velas esteáricas cristalería-cigarrillos – fósforos – chaquetones 
franceses – Bandejas charoladas — Bayetas- Géneros para calzón - 
Sombreros y cachuchas, puntillas, estaño y alambre - Jabón de verbena - 
Blondas de rico gusto para mantos - Géneros Mancoa, por mayor y por 
menor. 
 
(LA PRENSA. Nos.35 Y 36 DE DICIEMBRE 14 DE 1.866) 
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MÚSICA POMPAS 
 
SESTETO DE LA ARMONIA 
 
Compuesto de Vicente Vargas, Daniel Figueroa, Darío y Enrique Achardi, 
Cayetano Pereira y Julio Quevedo tienen el honor de participar al publico de 
esta culta ciudad, que tanto los ha distinguido con muestras de simpatía, por 
consagración e interés en el arte de la música, que habiendo formado una 
compañía con la Agencia Mortuoria de los señores Garay e hijos, no pueden 
en adelante tocar en ningunas exequias o función mortuoria, en que no tenga 
intervención la expresada Agencia. 
 
Ofrece esta nueva asociación un lujoso y elegante carro fúnebre de todo 
gusto, que muy bien podría ostentarse en las calles de cualquier ciudad de 
Europa, pues es de lo mejor que se conoce en este país. Además siendo 
concerniente a este objeto ofreciendo mucha puntualidad, esmero en todo, y 
precios módicos, prometiéndose en todo caso dejar satisfechos a sus 
favorecedores. 
 
Las personas que necesitan de los servicios de esta asociación, pueden 
entenderse con cualquiera de los señores que la componen, o con la agencia 
de los señores Garay, o en su casa de habitación, o en los almacenes 
números 32 y 34 de la carrera de Ocaña, calle 2. 
 
 
Álvaro Medina. Pedro Alcántara: ¿del expresionismo al realismo?  
 
No. 160. Pág. 1, 6. Domingo, 3 de octubre de 1976. 
 
Pedro Alcántara es el artista colombiano que más versatilidad ha demostrado 
para su renovación constante y el que al mismo tiempo ha logrado 
permanecer completamente fiel a su obra. En Alcántara no se dan saltos 
sorpresivos y de allí que las nuevas particularidades que asume su lenguaje 
tengan siempre un antecedente en previas realizaciones, por lo que nunca 
han dejado de ser explicables. En las dos obras que ahora exhibe la Galería 
Quintero de Barranquilla (el libro EL MAL Y EL MALO, de 1974, con veinte 
poemas de Neruda ilustrados por el artista y el portafolio La Danza de la 
Muerte, de 1975/76, todavía incluso) no es difícil descubrir elementos y 
tratamientos completamente opuestos que se traducen en un abandono del 
lenguaje expresionista, que hasta hoy lo hemos admirad, para dirigirse a una 
representación más armónica con nuestra percepción retinal. El propio 
Alcántara reconoce esta tendencia en su obra de los últimos años y 
comprobada una vez que como en Augusto Rendón su temática permanece 
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fiel a sus obligaciones políticas de su compromiso con la sociedad, son las 
cuestiones de lenguaje las que paso a analizar. 
 
El proceso hacia un nuevo tipo de realismo, conforme se manifiesta en la 
última etapa, se puede seguir muy fácilmente en EL MAL Y el Malo cuyas 
ilustraciones fueron realizadas en el mismo orden de su aparición en el libro. 
Así, mientras las tres primeras despliegan una figuración que prolonga la 
obra que ya le conocíamos, dentro de esa libre imaginación que le daba 
curso a las deformaciones rememora a Diego Rivera. La proximidad a ciertos 
modelos pre-impresionistas no son nuevos e Alcántara. Aclarado que el 
artista ha sido siempre un realista en el sentido más amplio y más rico del 
término en cuanto a su obra parte de la vida y no de otras obras de arte, 
queda implicado que uso la categoría en su significación más restringida. La 
de una estética que persigue el artificio de duplicar lo que el ojo ve de un 
modo simple y llano. 
 
En algunos dibujos de 1971 y especialmente en el titulado ―Son Sombra de 
Guerreros‖ podíamos percatarnos de la cercanía de Alcántara a esa 
concepción del realismo. Sin embargo, no es sino ahora que adquiere 
entidad en la medida en que el artista ha ido eliminando los elementos 
viscerales de su figuración. Si consideramos que la tendencia ha aparecido y 
luego ha desaparecido, el hecho no da cuenta sino de las indecisiones y 
temores del artista. En El Mal  el Malo, si bien es cierto que el camino hacia 
el realismo está claramente marcado no debemos perder de vista que, tanto 
en el libro como en La Danza de la Muerte, persisten elementos que 
podríamos llamar del viejo Alcántara. Y no cualquier clase de elementos sino 
unos nuevos,  a todas luces positivos y por la misma ganancias en el 
contexto de su obra. 
 
Estos elementos se manifiestan del modo más nítido en las tres primeras 
serigrafías de El Mal y el Malo. En ellas vemos unas curiosas figuras mitad 
humanas mitad animales que se han sumado a la iconografía alcantariana. 
 
El artista ha llegado a ella a partir del texto que ilustra, haciendo acopio de 
imaginación en su interpretación de Neruda. La primera por ejemplo, con 
todo lo extraña que pueda parecernos resulta perfectamente explicada como 
el engendro de la fornificación del gato y la escorpiona de que habla el gran 
poeta chileno y como ese mástil en que se enrolla la sauria América. Es esta 
una criatura que no se aleja mucho de su agresiva figuración de 1964/65 y 
puede considerársele como una inteligente variación de su conocido  
hombre-raíz, transformado ahora en hombre-animal-esqueleto. Así nacen los 
engendros, insertos un mundo de farsa carnavalesca que como imagen 
perfectamente explica desde el punto de vista ideológico y político. 
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La ilustración número 8 del libro, que representa a un orador detrás de una 
pancarta amarrada a fusiles con un letrero que en su primera línea dice 
―Nosotros, patriotas cristianos‖, utiliza en su parta baja la misma plancha de 
impresión serigrafía que encontramos en la ―fauna de fríos mordedores de la 
ciudad, tigres terribles‖.  En la número 8 el detalle de esa audiencia aparece 
difuminado por un velo gris de textura densa, en consonancia con el 
tratamiento de la figura del orador, para producir un conjunto coherente 
dentro del orador, para producir un conjunto coherente dentro del realismo 
que persigue. En la número 11, en cambio, la audiencia aparece nítida con 
su rica combinación de engendros de toda clase en el primer plano, en lo que 
es casi un muestrario de la nueva iconografía de Alcántara. Entre una y otra 
ilustración, creo que son los engendros los que más posibilidades ofrecen, 
los que logran comunicarse más efectivamente con nosotros y los mejor 
logrados plásticamente. 
 
En La Danza de la Muerte, sin embargo, Alcántara prosigue la intención 
realista. Antes de emprender esta serie realizó para el portafolio ―Solidaridad‖ 
que concibió el Taller Gráfico  Experimental de Cali (María de la Paz, 
Jaramillo, Phanor León, Virginia Amaya, Oscár Muñoz y el propio Alcántara) 
la serigrafía titulada ―homenaje a Diego Rivera‖. El título de por sí es muy 
diciente. Alcántara visitó México a comienzos del 75 y unos de sus focos de 
interés fue el de las grandes obras de los muralistas. Y ante Diego Rivera 
adquirió la confianza necesaria para acercarse a un lenguaje más directo en 
su realismo. 
 
La Danza de la Muerte es, técnicamente, un verdadero alarde del oficio de la 
impresión serigrafía. Plásticamente, dado que busca acceder a la coherencia 
que la nueva concepción. La impone, es una serie irregular si comparamos 
una obra con la otra. Aunque reaparecen los engendros en cuatro primeras, 
la atmósfera que crea ya no se aviene con ellos y termina rechazándolos. 
Que luego desaparezcan ante unas situaciones que anecdóticamente se 
alejan del absurdo que envolvía a todas sus ideas iníciales, no es extraño. 
Alcántara parte en el portafolio de los grabados que sobre el mismo tema 
realizó Hobein el Joven en el siglo XVI. La clásica sobriedad y el sentido 
renacentista del realismo que Holbein el Joven practicara, condicionan 
necesariamente a Alcántara y lo colocan dentro de un límite que, después de 
todo, el artista busca y acepta. 
 
Para desentrañar esta parte del proceso nos sirven de comparación dos 
obras de La Danza de la Muerte, en las que de nuevo una misma plancha ha 
sido utilizada con ligeras variaciones. La número 1 con el texto ―sordos, oíd‖ y 
la número 4 con el texto ―Sus pies corren al Mal‖. La número 1 es una obra 
expresionista perfectamente lograda mientras la número 4, con la aparición 
de un paisaje que ganará terreno en las últimas láminas del portafolio, 
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presenta un evidente choque de las dos concepciones en pugna. La plancha 
original, ejecutada para plasmar los engendros del mundo alcantariano, en la 
número 5 con el texto ―Vosotros habéis devorado la Viña‖, la relación se 
invierte, y es la ambientación realista la que con cierta fuerza coloca fuera de 
lugar al    hombre-lobo que se arrastra bajo la mesa de los comensales. 
Aunque no es una serie concluida, me parece coherente que en las últimas 
obras hayan desaparecido finalmente los engendros aunque persiste la 
figura de la muerte como un símbolo que admite realismo. 
 
Esta exposición reúne obras que manifiestamente revelan a un creador 
inquieto a la búsqueda de algo nuevo, Alcántara es un artista serio y esto 
mismo nos convierte su muestra en un acontecimiento importante en cuanto 
es a partir de ella que vislumbramos obras cuyas características no podemos 
adivinar pero sin intuir en alguna medida. ¿Cuál es el camino que Alcántara 
seguirá en definitiva? Su aporte a un mural de creación colectiva en el que 
trabajó a fines de julio de este año me hace pensar que no es el realismo el 
que en definitiva se impondrá en la batalla que anteriormente libra el creador. 
Pero puedo estar equivocado. Al fin y al cabo no es el de profeta el papel, 
que en estos trajines, desempeñamos los críticos. 
 
 
Álvaro Medina. La plástica cubana actual.  
 
No. 170. Pág. 1, 6, 7. Domingo, 19 de diciembre de 1976. 
 
La gigantesca exposición de la plástica cubana que se abrió en el Museo de 
Arte Moderno La Tertulia de Cali es un buen corte de los artistas cubanos 
actuantes en el día de hoy. Junto a maestros conocidos y consagrados 
internacionalmente como Mariano Rodríguez, René Portocarrero y Luis 
Martínez Pedro, de las generaciones más veteranas, o como Manuel 
Sosabravo y Raul Martínez de las generaciones intermedias, podemos 
encontrar artistas noveles de excelente calidad como Manuel Castellanos. 
Junto a abstractos como Raul Milián hallaremos realistas como Aldo 
Menéndez, caricaturistas como René de la Nuez, diseñadores gráficos como 
Félix Beltrán y pintores con reminiscencias del pop como Juan Moreira, y 
entre más de un centenar  de óleos, grabados y dibujos, hallaremos una 
media docena de esculturas de regular tamaño, todas en madera. En 
definitiva, la muestra que nos ha enviado Cuba para abrir el convenio cultural 
suscrito con Colombia representa un gran esfuerzo en cuanto a la selección 
de nombres, no así en la calidad de las obras escogidas, de la cuales son 
escasas las que nos han dejado completamente satisfechos. 
 
Desconozco el criterio de selección que tuvo el Consejo Nacional de la 
Cultura en Cuba al acometer la realización de esta muestra, pero una cosa 
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pudo incidir en las deficiencias que presenta: Cuba sigue bloqueada y 
todavía vive amenazada. El año pasado, en Bogotá, estalló una bomba en la 
Cinemateca Distrital cuando se cumplía un ciclo de cine cubano; 
recientemente, en Buenos Aires, fueron raptados dos diplomáticos cubanos y 
de ellos no se ha vuelto a saber nada; en octubre, en pleno vuelo, un aparato 
de la Cubana de Aviación fue derribado por los contrarrevolucionarios 
pereciendo sus 73 ocupantes. Se trata pues de un sistemático plan terrorista 
y criminal que muy bien ha podido influir en esta selección, obligando a una 
cautela que podremos lamentar pero también debemos comprender. Al fin y 
al cabo el patrimonio cultural de una nación es un recurso sumamente 
valioso y respetable y en muy mal aprecio tendría Cuba si fuera a servírselo 
en bandeja de plata a los asesinos a sueldo de la CIA, a los apátridas que se 
duelen de las evidentes conquistas de las masa populares conseguidas 
dentro de un socialismo que es ya irreversible. 
 
En la muestra se adivina una plástica abierta a todas las corrientes 
internacionales y no una plástica encerrada sobre sí misma y olvidada, en tal 
caso, de lo que acontece por fuera de Cuba. En este sentido, el desarrollo de 
la plástica cubana es muy similar a la nuestra en cuanto a tendencias 
generales se refiere, pero presentando una gran diferencia en las creaciones 
más destacadas que alberga La Tertulia: en ellas se reflejan las nuevas 
condiciones de un país entregado a la tarea de construir el socialismo. Lo 
que, lógicamente, les da una densidad que casi siempre echamos de menos 
en los colombianos. 
 
Es el caso, para poner un par de ejemplos, de ―paseo de la Victoria‖ de Juan 
Moreira y de ―Guerrilleros‖ de Aldo Menéndez. En el primero vemos 
hermanados a Ho Chi-Min y al Che Guevara cabalgando por la selva, 
utilizando Moreira un lenguaje cercano al de los artistas Pop. (Utilizo el 
término pop como una convención clasificatoria únicamente porque en la 
pintura cubana cualquier reminiscencia es producto de la influencia que en 
ella ha ejercido su excelente gráfica, en cuyas manifestaciones sí se produjo 
una asimilación del conocimiento movimiento. Moreira es absolutamente y 
totalmente distinto de Warhol, quien podría ser plásticamente su pariente 
más cercano). En ―Paseo de la Victoria‖ Moreira siluetea sus figuras con 
gruesas líneas negras que limitan los planos de cada uno de los detalles y 
luego los colorea con audacia. El resultado, vistos sus dibujos de solo líneas 
negras, que dan la impresión de monos para ser coloreados como en los 
libros infantiles, es sumamente rico al plantear unas relaciones cromáticas 
que apuntan a una infinita posibilidad de variaciones del color, replanteando 
Moreira con esta actitud los experimentos de Vassarely y Julio Le Pare. 
 
Aldo Menéndez nos presenta en las figuras de un niño y de un hombre ya 
maduro a dos generaciones de revolucionarios soviéticos. Aunque parte de 
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la valla y en cierto modo considera algún planteamiento de los artistas pop, 
Menéndez se inserta de lleno en el realismo con una ejecución minuciosa. 
Su técnica recurre a la utilización de contornos desvanecidos que a la 
distancia el ojo puede completar y al empleo de densas texturas que se 
diluyen. Un tratamiento un poco amanerado tratándose de un cuadro de 
caballete que no nos impone, por su tamaño, una visión a más de tres 
metros. En consecuencia, el legítimo efecto que se busca, se produce 
parcialmente. Sin embargo, en Menéndez hay un planteamiento nuevo y 
valioso que unido al vigor de su temática (vigor que no debe el artista 
confundir con el acartonamiento) puede plasmarse en obras verdaderamente 
significativas. 
 
No encontramos la misma riqueza conceptual en los hiperrealistas cubanos 
más apegados a las modalidades de esta (ya penúltima) corriente 
internacional, sobre la que se ha venido adelantando un amplio debate a 
través de las páginas de El Caimán Barbudo. Si miramos detenidamente las 
obras de Flavio Garciandia, Rogelio López Marín y Tomás Sánchez, 
encontramos en todos ellos un intento de utilizar los procedimientos 
tradicionales del trompe I´ocil pero sin la suficiente cocina técnica para 
imponerse plenamente. De los tres, el menos convincente es Garciandia, en 
el que además resulta patente su apego al modelo fotográfico. De entrada, 
esto no podría ser señalado como un defecto en sí mismo, pero si bien 
Garciandia resulta afortunado en ―Ella está en otro Día‖ es únicamente 
cuando se detiene minuciosamente en las hojas de yerba, a las que es capaz 
de trasladar con todas las sutilezas de una luz que de paso le sirve para 
situar en el espacio, y según los diferentes planos de profundidad, la 
ambientación que rodea al inmenso perfil de la muchacha. En el tratamiento 
de esta zona Garciandia es atmosférico, no así en la cabellera que es como 
de estop a apelmazada ni en el cutis que es absolutamente muerto. Esta 
falta de coherencia, debido a la pura inhabilidad, destruye a la imagen por 
completo y nos revela a un pintor joven que no ha sabido mirar bien a los 
viejos maestros. 
 
Tomás Sánchez pareceré estar interesado, en cambio, en trabajar con 
desenfoques deliberados, a la manera de Ever Astudilllo entre nosotros. Pero 
en donde Astudillo es atrevido con resultados excelentes, Sánchez es 
apenas tibio cuando no tímido. También en él se nota el apego al modelo 
fotográfico pero combinando y ensamblando tomas trabajadas con la cámara 
desde un mismo punto ajustando los  lentes a distancias diferentes, 
produciéndose así un contraste en la nitidez. Su paisaje en verdes y azules, 
atravesado por un angosto río absolutamente horizontal presenta este 
contraste en el tratamiento de las áreas divididas por la línea que marca la 
ribera opuesta a la del observador, situada exactamente a la mitad del 
cuadro. De esa línea para abajo, el detalle es rico y minucioso. Hacía arriba, 
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todo se presenta ligeramente desvanecido. El desenfoque es evidente 
cuando se miran los yerbajos de la orilla más distante y se comparan con la 
nitidez de sus reflejos en el agua. Estamos en presencia, aquí, de una 
conceptualización que nunca hallamos en los malos hiperrealistas, 
convencidos de que el asunto consiste, simple y llanamente, en una 
ampliación vulgar de las cosas como si fuesen vistas a través de una lupa. A 
pesar de este intento, Sánchez resulta superficial y su paisaje 
tremendamente vacío en cuanto no vibra allí lo humano y sólo se limita a 
repetir, con ligeras variantes, la imagen ya estandarizada de los avisos 
publicitarios. 
 
De este grupo es Rogelio López Marín el que demuestra mejor factura 
técnica. Además, es selectivo en el color y más cuidadoso en la composición. 
Esto último es ya un avance en relación con sus compañeros de grupo pero 
a la mujer en vestido de baño que nos presenta, a pesar de algunos 
hallazgos de tratamiento, le falta intensidad vital y la imagen se torna, al igual 
que la de Sánchez, como la de cualquier valla comercial que en Colombia 
nos invita a consumir equis producto. Y esto es algo que, lógicamente, tiene 
que desconcertarnos proviniendo de un país en plena construcción del 
socialismo. 
 
Junto al grupo anterior, cuya edad promedio es de 25 años, quiero destacar 
a un segundo grupo ligeramente mayor, con 30 años de edad promedio, que 
presenta algunas afinidades de lenguaje. Ellos son Modesto Braulio Flórez, 
Oswaldo García, Pablo Labañino y Rafael Paneca. Los tres primeros están 
representados con dibujos de tinta, el último con una xilografía. A estos 
cuatro los une, con las diferencias del trazo personal de cada uno, un 
tratamiento general de líneas estríadas que se cortan nerviosamente o se 
prolongan en rayas y puntos, la fragmentación en pequeños planos de 
elementos, todo dentro de un ordenamiento que crea un conjunto cinético de 
blancos, grises y negros que vibran oponiéndose y complementándose. El 
mayor mérito de estos artistas es que son verdaderamente creativos y que se 
han impuesto a trabajar dentro de una nueva modalidad del dibujo a la 
búsqueda de algo vivo. El mayor defecto (y cualquiera que no los haya visto 
lo puede intuir por la descripción que hago) es que están todavía muy 
apegados a la técnica del mediano ilustrador comercial con su machacado 
truco de líneas paralelas y líneas cruzadas para dar un modelado. Pero esto 
es cierto en el detalle aislado porque en el conjunto se ve imaginación a 
pesar de todo y se consigue producir una relación sensual, aún en el caso de 
Paneca con todo lo tradicional que es en su grabado, algo que casi nunca 
existe en  ilustrador repetitivo. 
 
Entre el pop de Moreira y la escuela de la línea libre y expresiva del grupo 
anterior, se ubica Manuel López Oliva con un imbricación de rostros con 
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rostros o rostros con elementos vegetales en un óleo y dos dibujos que nos 
recuerdan a cierto Picasso y al joven Alejandro Obregón que hace 20 años 
pintaba torres mágicas compuestas de los más diversos elementos 
simbólicos. López Oliva recoge las experiencias del diseño gráfico cubano 
trasladándose al cuadro de caballete pero el resultado es un híbrido entre los 
dos medios sin la potencia mágica de un continente que ha dado 
expresiones como las de Alejo Carpentier y García Márquez en la literatura o 
como las de Rufino Tamayo y Roberto Matta en la plástica. Es precisamente 
a esto a lo que apuntan sus imágenes como es precisamente lo que no 
logran plenamente, quizás porque es poco pictórico y si muy gráfico. 
 
Dado el predominio de jóvenes en la ―Exposición de la Plástica Cubana 
Actual‖ y el tremendo sacudimiento que significa una revolución con su 
propuesta de nuevos rumbos no solo en lo económico y social sino en lo 
cultural, la exposición cubana nos introduce una plástica de tanteos y de 
búsqueda, pero, y esto es lo extraño, de poca experimentación. Se podría 
decir que no hay riesgos en ella, que con una sola excepción no se ven 
artistas aventurando el todo por el todo por acceder a un mundo que refleje a 
la nueva Cuba. En esta situación de tibieza frente a la creación podríamos 
situar a Enrique Pérez Triana, Roger Aguilar, Adigio Benítez, Ever Fonseca, 
Clara Fong, Juan Blanco López, Raimundo Orozco y Enrique García Peña, 
en los descubrimos maneras, asomos creativos, algún planteamiento 
novedoso pero en los que también se detecta a veces la cercanía a un 
modelo conocido, llámese Lam en el caso de Fonseca o Boccioni en el 
García Peña, ya sea una mezcla de Miró con los constructivistas rusos en el 
caso de Benítez, ya sea Chagall en el de Clara Fong. Y sin embargo, al 
mismo tiempo encontrarnos personalidad en todos ellos y la posibilidad de 
superar las influencias que hoy los mediatizan. 
 
Aquí resulta oportuno señalar una constante en la actitud frente a la creación 
por parte de los Jóvenes de todas partes, no sólo los cubanos. La meta que 
en general se fijan como prioritaria es la ―invención‖ a todo trance de una 
imagen personal que pueda distinguirse entre muchas otras. El resultado es 
una lucha en la que se pierde el sentido de la orientación y por lo mismo el 
punto al que se dirige el empeño creativo, para tropezarse casi de inmediato 
con el hecho de que las deficiencias técnicas impiden conseguir lo que se 
desea. En general es la batalla que libran los estudiantes en la escuela, 
dispuestos a emular con sus maestros antes de conocer en profundidad su 
oficio. Lógicamente, al terminar sus estudios, se encuentran sin esos 
conocimientos absolutamente necesarios y con una batalla que se les 
prolonga interminablemente. Si menciono este problema es porque en la 
muestra hay un verdadero experimentador del grabado en madera y en 
linóleo que es realmente asombroso, la excepción de que hablaba antes, se 
trata de Nélson Domínguez, cuya investigación técnica, en la medida en que 
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le ha ido sacando secretos a los medios que le interesan para descubrir en 
ellos nuevos procedimientos, lo ha situado en un terreno creativo que se 
destaca en el conjunto. Domínguez es muy tradicional todavía pero no 
ortodoxo. No se interesa en técnicas mixtas ni tampoco en efectismos. Su 
propósito parece dirigido a encontrar lo que los mejores grabadores del 
linóleo no hayan encontrado. Al mismo tiempo hay que considerar que el 
lenguaje de Domínguez es sólido y vibrante, vale decir un lenguaje cálido en 
cuanto sabe incorporar creativamente sus hallazgos. 
 
Al lado de Domínguez debo situar a quien considero el más destacado 
expositor joven de la muestra que nos visita: Manuel Castellanos. 
Castellanos crea un mundo lírico que en cierta manera rememora un periodo 
de Klee, pero muy lejano de éste y con un acento marcadamente personal. 
Su obra, de reducidas dimensiones, consiste en una especia de grafitti 
minucioso y minúsculo de signos caligráficos, rosetas y animales fantásticos 
tomados de motivos heráldicos que trabaja con lápiz de color mojado. La 
impronta de Castellanos combina una heterogeneidad de elementos que 
parecen convocados por el inconsciente, al modo de los surrealistas. 
Castellanos, un gran colorista y un excelente dibujante, retrae así el mundo 
de lo real maravilloso, un mundo robado a la imaginación de un niño vivaz y 
soñador. 
 
 
La escultura 
 
La escultura, por otra parte, presenta un estado similar al de los demás 
países del continente. Como en todos ellos, y a pesar de algunas 
notabilidades, es un  medio con escasos cultivadores. Hay cinco escultores 
en la muestra. Ellos son Rita Longa nacida en 1912, José Antonio Díaz 
Peláez en 1924, Rogelio Rodríguez en 1925, Ramón Haití en 1932 y Evelio 
Lecour en 1949. Los grupos que podríamos establecer por las edades se 
reflejan directamente en el concepto que sustenta a cada una de las obras. 
Rita Longa, la mayor del grupo, parte de un madero rollizo que escogió y 
pulió respetando su estructura natural para crear un torso que se alarga 
dentro de una marcada tendencia lírica. Díaz Peláez, Rodríguez y Haití, de la 
generación intermedia, se distinguen por la similitud de conceptos que 
manejan. Sus esculturas coinciden por su estructura común: columnas de 
superficies labradas, que nos recuerdan los tótem de las culturas primitivas, 
que de uno a otro artista presentan variantes que se reducen a la mayor o 
menor proyección en el espacio del relieve y la utilización de rectas o curvas. 
Los tres trabajan la madera y los tres consideran las enseñanzas del 
constructivismo en el ordenamiento riguroso de sus elementos plásticos. Si 
es éste el concepto que hoy predomina de la escultura cubana, nos 
encontraríamos nuevamente con una situación parecida a la de Colombia 
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con unos escultores que trabajan todos (salvo excepciones de aparición muy 
reciente como las de Carlos Restrepo y Celia de Birbragher) utilizando 
módulos geométricos que se superponen en el espacio. En Evelio Lecour, el 
más joven de todos, se rompe la constante cubana con un proyecto para 
monumento que una vez constituido se convertirá en una enorme estructura 
a levantarse en tales dimensiones que permitirían generar un espacio interior 
organizable arquitectónicamente y por cuyo exterior mostraría el rostro de 
uno de los valientes defensores de Playa de Girón. En Lecour, dado el tema, 
hay una gran intención de vigor por plasmar lo heróico pero su proyecto 
parece poco estudiado y me atrevo a decir, a pesar de la limitación que 
plantea toda maqueta, que no será sino la ampliación de un enorme lugar 
común y no la representación épica de un trascendental acontecimiento 
histórico que también nosotros respetamos y admiramos con intensa 
emoción. 
 
Es ésta la visión general que nos entrega la ―exposición de la Plástica 
Cubana Actual‖, que estuvo abierta hasta el 5 de diciembre en el Museo de 
Arte Moderno La Tertulia de Cali, en lo que hace a los jóvenes y excluyendo 
deliberadamente a los maestros con excepción de la escultura. 
 
Solo resta protestar ahora que, contrariamente la expectativa del público de 
otras ciudades y violando incluso la prometida noche de apertura, la directora 
de Colcultura, hubiera torpedeado deliberadamente su gira por Bogotá, 
Medellín y Barranquilla. Pese al esfuerzo cubano de costear su traslado al 
territorio colombiano, la muestra tuvo que regresarse de Cali a la Habana. 
 
 
Álvaro Medina. Los artistas plásticos en 1976. Primera parte.  
 
No. 171. Pág. 4, 5. Domingo, 9 de enero de 1977. 
 
El año 1.976, en las artes plásticas, ha cerrado con un notable empuje a 
todos sus niveles en lo que no es sino un reflejo de la dinámica que ha 
tomado el movimiento en los últimos años. Se siguieron abriendo galerías en 
Bogotá y las demás ciudades registraron avances importantes. 
 
Así, en Cali, la Universidad del Valle abrió una sala de exposiciones con una 
programación que pudo mantenerse en actividad constante y el Museo La 
Tertulia dio un paso definitivo para la construcción de un taller de grabado 
que puede marcar, nacionalmente, una etapa de superación técnica en ese 
medio. En Medellín el Museo de Zea consiguió financiar la ampliación de sus 
galerías, un plan hacia el futuro de gran trascendencia que tuvo su origen en 
la donación que le hizo Fernando Botero de un grupo considerable de sus 
pinturas. En Pereira el Centro de Arte Actual se mantuvo en la campaña por 
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una sede propia. En Cartagena el Museo de Arte Moderno abrió su sede en 
un local pequeño pero hermoso, readecuado por el arquitecto Augusto 
Martínez en el lugar que ocuparan los antiguos almacenes de la Aduana 
Colonial. En Barranquilla se consolidaron varias salas con una programación 
permanente y cerró una galería pero abrió otra más seria: pero Barranquilla 
sigue sin museo a pesar de poseer una colección, lo que es verdaderamente 
insólito. En Bogotá, el Museo Colonial reinició programas luego de una etapa 
de refacción de sus locales, el Museo Nacional cerró para restaurar su 
edificio centenario y el Museo de Arte Moderno inició la construcción de sede 
propia. Son estos unos datos cuantitativos de cierta significación en cuanto 
demuestran, en primer lugar, que las artes plásticas desbordaron hace rato 
periferia bogotana, y, en segundo término, que es cada vez más amplio el 
público que se interesa por esta manifestación específica de nuestra cultura. 
A un nivel cualitativo, los resultados no son menos serios. Como es lógico en 
una disciplina que no funciona con la constancia de una máquina nueva, el 
trabajo artístico presentó sus altos y bajos, sus más y sus menos. Pero, en 
términos generales, se mantuvo esa calidad característica del arte 
colombiano de los últimos años. Para comenzar con los bajos y los menos, 
entre los numerosísimos expositores del 76 voy a situar un primer grupo que 
francamente decepcionó con su última presentación. Ellos son Ana 
Mercedes Hoyos, Olga Amaral, Rodrigo Arenas Betancourt, Norman Mejía y 
Carlos Granada. Los cinco son bien conocidos y de allí que la baja calidad de 
cada una de sus exposiciones individuales sea significativa. 
 
Ana Mercedes Hoyos apareció como la primera víctima de la exposición 
―color‖ que enviara el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1.975. 
Poniendo de lado todos los valores de una pintura táctil, atmosférica y rica en 
sus planteamientos cromáticos, Hoyos se lanzó a duplicar algunos conceptos 
de ciertos pintores norteamericanos para reducir su obra a cero, culminó así 
un proceso que venía de años atrás, durante el cual ya había abandonado el 
misterio de los paisajes fragmentados que dejaban ver sus ventanas para 
quedarse con los marcos de esas ventanas, que hasta entonces fueron un 
simple punto de referencia. De esta manera Hoyos se redujo a una 
geometría sin vibración y finalmente entró en un planteamiento que se 
acerca al arte conceptual pero sin que haya el sostén de un concepto nuevo, 
despojando a las imágenes de todo interés plástico. 
 
Olga Amaral entró en la danza de la fetichización del producto artístico al 
presentar una muestra en la que junto a unos contados tapices trabajados 
seriamente, también colgó retazos de obras frustradas, tiras y ripios sin 
fuerza visual ni elaboración artesanal. Este arranque gestual le restó 
seriedad al conjunto y demostró una vez más lo negativo que resulta ceder 
ante ciertas demandas comerciales. En este mismo caso el de Arenas 
Betancourt, cuya retrospectiva demostró hasta la saciedad los estragos que 
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causa la demanda cuando condiciona la creación. Fue la suya una 
retrospectiva en todo el sentido de la palabra que sirvió para constatar que 
su mejor obra es aquella de su época inicial en los años 30 y comienzos de 
los 40, a pesar de la marcada influencia de Rómulo Rozo, de quien fuera su 
ayudante. Aunque a partir de ese momento decae, su Bolívar de Pereira y su 
Córdoba de Rionegro resultan obras notables en cuanto cumplen con todas 
las leyes del monumento público. Pero al lado de ellas encontramos 
regularidades como los Lancero del Pantano de Vargas y mediocridades 
como el Hilicoide de Medellín, la Gaitnia de Neiva y el Prometeo de Caracas. 
Arenas Betancourt justificó plenamente la crítica adversa que ha recibido al 
aparecer como un artista inconsistente, sin un planteamiento claro ni un 
concepto definido, que lo mismo pule piedras dentro de una marcada 
tendencia abstracta que hace literatura con sus malos Cristos expresionistas, 
o trabaja obras se sólidos volúmenes que luego cambia por unos 
planteamientos en los que la línea se convierte en el elemento expresivo más 
importante. 
 
Norma Mejía es caso aparte. Entregado a desarrollar una literatura mística 
que, obviamente, no repercuta más allá de su subjetivismo alienado, su 
interés temático se centra en el incontrolado impulso de darnos un testimonio 
de sus alucinaciones. Pero sin fantasía, sin imaginación, sin técnica, sin un 
sentido de la imagen que nos lanza y sin el menor control temático, su 
producción resulta chata, intranscendente y superficial. En contra de lo que 
tal vez se propusiera, Mejía ni siquiera resulta delirante sino otro aprendiz de 
profeta venido a menos. Carlos Granada, en cambio, se propone ser 
concreto y de ahora. Prosiguiendo su tendencia testimonial y de denuncia es, 
al mismo tiempo, un pintor interesado en valores sensuales y temas eróticos. 
La impresión inmediata que dan sus pinturas es la de estar frente a un 
excelente y hábil pintor que en muchos aspectos comparte con Obregón el 
brochazo rápido cargado de expresividad. Granada es, cuando se lo 
propone, un estupendo colorista, pero comparte con Alejía un 
expontaneísmo que se podría resumir diciendo que, en su concepto, una 
obra se basta a sí misma en la medida en que cada uno de sus fragmentos 
está sin retocar para que aparezca virgen el gesto emocional del artista, su 
humor, sus estados de ánimo. 
 
Este arranque temperamental, en ambos, no ha producido sino obras a 
medias, pinturas en las que si no es el color entonces es la composición o la 
claridad del tema lo que resiente al conjunto, pero en las que es posible 
detectar cierta maestría en el detalle aislado. Granada es un pintor que 
técnicamente está mucho mejor dotado que Mejía, de manera que el paralelo 
lo formulo en sus aspectos simplemente incidentales. Significa esto que si en 
Mejía no hay nada, en Granada al menos se perciben obras en proceso que 
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una disciplina y una elaboración más rigurosas le hubieran impuesto volver 
sobre ellas para eliminarle sus defectos y llegar a más altos logros.  
 
A este grupo podríamos sumarle a Beatriz González, que llevó una 
retrospectiva a Cali y Pereira. No vi esta muestra pero es preciso anotar, 
conocida su trayectoria, que como en el caso de Hoyos se ha ido alejando 
cada vez más de ciertos logros técnicos y de ciertas calidades 
verdaderamente pictóricas para hacerse delicuescente con unos esmaltes 
sobre metal en los que ha anulado la densidad atmosférica de su primera 
etapa para hacerse volátil con sus temas baladíes. Y es que para parodiar 
con eficacia a los viejos maestros se requiere un humor que se desarrolle en 
profundidad y produzca una verdadera conmoción por su capacidad de 
recrear la imagen conocida, no un despliegue en superficie que apenas 
altera la proporción y los colores sin que por ello asome una planteamiento 
nuevo. 
 
Al lado de estos veteranos hay otros artistas no menos veteranos que se 
replantearon su trabajo: Rodolfo Velásquez, Tiberio Vanegas y Gerardo 
Aragón. A Velásquez se le conoce como grabador pero luego de un largo 
período de investigaciones en el dibujo y la pintura, reapareció con una serie 
de óleos impecables en los que desplegó un absoluto dominio del dibujo y el 
color. Su temática surrealista, que ya asomaba en los dibujos de años 
anteriores, adquirió seguridad; pero parece amarrado a una sola idea, 
consiste en la ejecución de muy buenos paisajes sobre cuyos cielos brotan 
artefactos de uso doméstico en lo que se antoja una repetición 
inteligentemente variada de las imágenes de  Santiago Cárdenas. Sin 
embargo, no es ésta la mayor objeción que le debe hacer a Velásquez sino 
su peligrosa aproximación a ciertos procedimientos de Magritte. Aun así, por 
lo menos hay que celebrar que haya surgido un pintor diestro, recursivo y por 
lo mismo capaz de superar pronto esta etapa. Tiberio Vanegas, un escultor, 
abandonó el medio en que trabajara por años y se adentró en la pintura. 
También se ha integrado a la corriente neo-surrealista ya, salvo problemas 
técnicos protuberantes que se detectan en la ineficacia de un trompe I´oil que 
no domina, Vanegas consigue crear una cierta atmósfera de misterio cuyo 
punto débil es su obvia derivación de Delvaux. 
 
Aragón, que ha sido grabador y dibujante, dio el salto a los objetos de 
sentido surrealista por lo insólito de la combinación de sus elementos. 
 
Aragón trabaja campanas de vidrio en cuyo interior organiza una 
heterogeneidad de materiales vegetales, animales y minerales que se 
ensamblan, combinan, rechazan y oponen. Es un micromundo de fantasía 
que suscita interés pero no se logra plenamente porque la espacialidad de 
algunos elementos no tiene su correspondencia en otros que intentan 
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complementarios y  porque la mayoría de las veces resulta poco selectivo en 
la escogencia de cada objeto o falla de tal modo en su ubicación precisa en 
el espacio que no se interrelaciona con los demás con la claridad que exigen 
sus propósitos. 
 
En el caso de los nombres nuevos, que de ningún modo son absolutamente 
nuevos si tenemos en cuenta que ya tuvieron previamente muestras 
colectivas y hasta individuales, tenemos a Beatriz Echeverry, Celia de 
Birbragher, Jorge Mantilla Caballero, Gustavo Zalamea, Diva Teresa Ramírez 
y María de la Paz Jaramillo.  Las dos primeras son esculturas y presentan 
rasgos novedosos en relación con lo que ha devenido continuando dentro del 
panorama nacional. Aun así, Birgragher se interesa todavía por el orden y 
rigor geométricos, Birbragher trabaja maderas de pino acerradas, que 
rescata como material de desperdicio una vez cumplida su misión como 
empaque industrial. Estos elementos se juntan en haces agarrados con 
zunchos, presentando entrantes y salientes que apuntan a la creación de 
unas tensiones dinámicas. Lo que logra pocas veces dado que no ha 
precisado el valor visual que de por si tiene el haz como conjunto de formas 
lineales. No nos tiene que extrañar entonces que unas veces disponga los 
maderos verticalmente y otras horizontalmente, consiguiendo efectos muy 
distintos que niegan sus propósitos. 
 
Sus mejores piezas en la muestra fueron las de maderos verticales y de 
todas ellas destaco la solitaria que construyó como relieve para colgar en la 
pared, con unos espacios que penetraban totalmente el objeto y no que lo 
delimitaban simplemente. 
 
Echeverry ha retomado con fortuna los procedimientos visceralitas que tanta 
vigencia tuvieron hace diez años con Alcántara y Mejía. Pero siguiendo una 
vía distinta, Echeverry sabe tratar su materia, no ya para crear un impacto de 
horror sino para ironizar de un modo cáustico y agresivo. Sus piezas 
consintieron en fragmentos del cuerpo humano. Así aparecieron cabezas, 
manos pies y torsos realizados dentro de ese concepto nuevo que Rodín 
diera a este tipo de estudio para convertirlos en obras finales y no se 
quedaran en simples apuntes para una obra mayor. Y es aquí en donde 
entra a trabajar el nuevo material de Echeverry porque es su textura y su 
color lo que destruye la serenidad de Rodín (aunque Rodín no fuera muy 
sereno) para entrar en la parodia. La nobleza del bronce, contrapuesta a las 
peculiaridades del cuero, sitúa la imagen en otro campo perceptivo. 
Echeverry no es absolutamente original en cuanto a las formas que maneja 
pero sí lo es por las implicaciones del nuevo material que utiliza. Y en este 
sentido se aproxima al Jasper Johns del bombillo de bronce. Al crearle una 
nueva tactilidad al objeto en cuestión, una y otro destruyen la familiaridad 
que en general tenemos con la obra de arte y sus procesos técnicos ya 
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incorporados a la tradición. Echeverry es una escultura figurativa y es esta 
una actitud a destacar cuando ha sido la abstracción dominante en este 
campo. 
 
Mantilla Caballero es el pintor que mejor se perfiló en 1975. Su obra es una 
lección de creatividad en cuanto le sabe robar elementos a Juan Cárdenas, 
Luis Caballero y Francis Bacon sin quedar acorralado por influencias obvias. 
Mantilla Caballero es un dibujante seguro y un colorista formidable que 
algunas veces nos deja descubrir que todavía tiene problemas con su paleta. 
Pero aun así produce una pintura vigorosa y capaz de convencernos. El 
tema de Mantilla Caballero es la violencia, que testimonia con las figuras de 
todos aquellos que ha sido y son víctimas de la represión. Este es un hecho 
significativo si pensamos que el joven artista trabaja en Bucaramanga, la 
ciudad en que repercuten con mayor fuerza los atropellos que se cometen en 
Cimitarra, el pequeño Chile que tenemos al interior de Colombia y del cual el 
ciudadano corriente apenas tiene noticias porque la autocensura se ha 
encargado de crear a su alrededor una cortina de silencio. Mantilla Caballero 
considera a ese ciudadano bien informado del problema porque padece la 
represión, ya sea en la experiencia del campesino santandereano o del 
estudiante en la ciudad, para construir un mundo de desesperación y 
aniquilamiento que nos conmueve los nervios al presentar, con una habilidad 
asombrosa, el momento en que las víctimas caen abaleadas. No hay sangre, 
no hay drama, no hay gestos grandilocuentes sino apenas el hecho simple, 
cotidiano y nada heroico de una muerte inexplicable, absurda y violatoria de 
todos los derechos constitucionales. Si el asunto en si no es nada heroico es 
porque Mantilla Caballero no nos pinta la acostumbrada escena teatral de 
cierto sector de artistas sino el acontecimiento conforme se da cuando se 
trata de un crimen político a mansalva contra personas indefensas. En esto 
es profundamente realista y sumamente recursivo. Mantilla Caballero no 
pinta sangre pero en cambio, al estilo de las fotografías para los prontuarios 
judiciales, maraca con círculos los puntos de entrada de las balas en lo que 
al mismo tiempo que es un recurso plástico efectivo se vuelve acusación. 
 
Gustavo Zalamea, otro comprometido a quien hemos conocido hasta ahora 
como dibujante, se aventuró este año en la pintura con la realización de unos 
enormes telones sin bastidor en los que prolongó la temática que iniciara con 
las ilustraciones para ―el Gran Burundú Burundá‖. Zalamea es un dibujante 
talentoso y de expresión fuerte. Los telones nos descubrieron su nueva 
faceta per en ellos se detecta cierta precipitud  y el apego a una combinación 
de maneras que le permiten terminar antes de crear su obra. 
 
Es el suyo un facilismo en el que, sin embargo, nos encontramos siempre al 
artista joven que se ha sabido definir en un tema y un lenguaje. En los 
telones ha desaparecido la claridad de su vibrante dibujo así como la 
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composición precisa y exigente de su obra anterior, pero, tratándose de un 
nuevo medio, no es difícil ver lo que tiene por delante son algunos problemas 
cuyas soluciones dependen de que trabaje la pintura con el mismo rigor de 
sus dibujos. 
 
La timidez que implica el apego a ciertos procedimientos, también la 
encontramos en Diva Teresa Ramírez, si bien es una pintora ya formada en 
sus trabajos encontramos siempre atisbos y no la obra plena. En esto, su 
mayor defecto, es no poder lograr una combinación coherente cuando se 
trata de obras de gran tamaño, lo que si consigue en los pequeños cuadros, 
mejor compuestos. Más seguros y perfectamente integrados en sus diversos 
elementos cromáticos. 
 
María de la Paz Jaramillo fue uno de los mejores expositores del año. Sobre 
ella no me detengo porque creo suficiente la breve monografía que sobre 
toda su obra escribí para la revista Arte en Colombia. Pero si quiero anotar 
que las deficiencias técnicas le restan impacto visual a sus grabados. 
 
 
Álvaro Medina. Los artistas plásticos en 1976. Segunda parte.  
 
No. 172. Pág. 2. Domingo, 16 de enero de 1977. 
 
De los maestros es poco lo que se puede decir en este balance. Negret 
presentó una excelente muestra en la que sorprendió por preciosismo de sus 
mini-esculturas en las que fueron notorias sus intenciones de síntesis por 
oposición al barroquismo de su última etapa. Santiago Cárdenas, el premio 
nacional de este año, prolongo su temática de espejos, paraguas, enchufes, 
ganchos de colgar ropa y ventanas, adentrándose en el nuevo tema de los 
tableros escolares con mejores resultados y en el de las telas colgando 
libremente. El suyo es un trompe l´oeil que, a pesar de magnífico, no 
rebasaba el truco de trampear el ojo. Por lo mismo, Cárdenas se torna 
intrascendente sobre todo si se conocen las obras de los maestros 
norteamericanos del trompe l´oeil en el siglo pasado como Raphaelle Peale, 
William M. Harnett y John Haberle. Antonio Roda mostró su serie 
―Amarraperros‖ con la que concluyó su primera etapa de grabador, ya que 
volvió a la pintura al finalizar el año. Comparada con las otras, no es esta su 
serie más afortunada. Pedro Alcántara exhibió el portafolio ―El mal y el malo‖  
dentro de su temática testimonial, pero la irregularidad de lenguaje de una 
obra a otra demostró que se haya en un período de transición. 
 
Carlos Rojas sorprendió favorablemente con sus últimas pinturas y 
especialmente con sus nuevas construcciones que ha denominado 
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―Cuerpos‖, unos lienzos montados sobre armazones metálicos que proyectan 
a las telas en el espacio. 
 
Rojas, que siempre ha demostrado algunas incoherencias, no se salvó esta 
vez de repetirlas a pesar de lo bien planteada que presentó su idea: sus 
lienzos a rayas no trabajan igual sobre los armazones cuando las bandas de 
colores van horizontalmente, en el mismo sentido de los soportes, que 
cuando aparecen verticalmente. En el primer caso sobre el soporte y en el 
segundo puede crear una nueva dimensión espacial. Manuel Estrada, por su 
parte, dio un salto sorprendente que lo situó de lleno como un artista del que 
habrá que hablar mucho próximamente si es capaz de mantener sus últimos 
logros. Estrada ha sido siempre un dibujante excesivamente literario, un 
ilustrador pegado de Cuevas más que un verdadero creador. Pero ahora, 
partiendo de ciertas situaciones del carnaval de Pasto, ha logrado recrear un 
mundo alucinado y lleno de contradicciones que convencen en la medida en 
que resulta plenamente atmosférico. En Estrada no es ya el  rostro 
deformado y pretendidamente sicologizante el efecto que pretende señalar 
una situación monstruosa sino que es la relación entre los varios personajes 
y el papel de cada uno en un ambiente de alienación muy bien plasmado, lo 
que en definitiva produce ese humor absurdo que por tantos años intentó 
conseguir. 
 
Umberto Giangrandi volvió a exponer después de algunos años por fuerza 
del circuito comercial de galerías. Giangrandi es, entre los de su generación, 
uno de los artistas más consistentes y parejos. En lo que me ha parecido un 
manifiesto que anuncia el final de una etapa y la iniciación de otra, 
Giangrandi mostró collages realizados con fragmentos de sus grabados con 
defectos de  impresión o en pruebas de estado, en lo que al mismo tiempo 
que un resumen de su actividad anterior está implicando un replanteamiento 
hacia el futuro.  
 
Sus collages, claros temáticamente y afortunados plásticamente cuando 
escoge ser sintético y trabajar con unos contados elementos, se volvieron 
caóticos en aquellos casos en que un barroquismo mal entendido atiborraron 
de imágenes sus cartones. Pero en uno y otro caso asomó siempre con 
fuerza quien es un inteligente creador de imágenes testimoniales y de 
denuncia. 
 
Dos retrospectivos importantes, la de Pedro Nel Gómez y la de Beatriz Daza, 
demostraron las grandes diferencias apreciativas que se tienen en la medida 
en que el artista interviene o no en la selección, sobre todo si ese artista ha 
perdido su sentido autocrítico. La primera muestra fue realizada por el propio 
maestro Pedro Nel y el resultado fue desastroso. Decenas de trabajos de su 
peor momento y unos contadísimos de su época brillante, tuvieron 
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necesariamente que deformarles a muchos la imagen que de él se ha tenido 
y empeñar bastante su prestigio. La de Beatriz Daza, en cambio, fue una 
exposición completa que no mostró muy bien su período de formación, su 
etapa de ceramista, sus muros y luego sus pinturas y dibujos de la etapa 
previa a su muerte en un accidente. Si el maestro Pedro Nel, quedó sobre 
todo ante los ojos de los jóvenes, como un pintor más bien mediocre, Beatriz 
Daza en cambió resulto altamente valorada como uno de los creadores más 
importantes de las últimas décadas. 
 
En fotografía no hubo abundancia de muestras pero se presentó un hecho 
nuevo: la mención en el Salón Nacional para Fernel Franco, un 
reconocimiento que no habían alcanzado nuestros fotógrafos desde el siglo 
pasado con galardones como aquellos a Luis García Hevia y Lino Lara, entre 
otros. Aún conociendo a medias la obra de Franco, no fue su trabajo en el 
Salón de lo mejor dentro de su trayectoria de fotógrafo. En cuanto a la 
exposición de Carlos Caicedo, nos reveló al buen reportero que sabe captar 
con su cámara hechos insólitos. Sin embargo, cuando Caicedo se acerca a 
la fotografía artística y quiere buscar ciertos efectos ya sea con la lluvia o el 
agua estancada, resulta efectista y poco convincente. Ignacio Gómez 
demostró preciosismo al  mismo tiempo que una cierta indefinición  temática 
que lo lleva a incursionar en distintos terrenos sin detenerse en ninguno. 
Pero reveló fuerza y calidez en el tema humano. Carlos Suarez, en cambio, 
se mostró más bien ecléctico y vacilante después de sus magníficas cocinas 
del 75 y lo mismo trabajó secuencias narrativas sin un dominio de los 
acontecimientos en su dimensión temporal que ensayó ensamblajes para 
crear formas simétricas sin ninguna fortuna. Camilo Lleras, finalmente, 
prosiguió sus secuencias al estilo de Duane Michals, pero con algunas 
diferencias que resultan oportunas señalar: lo que en Michals es misterio, en 
Lleras es humor y lo que en Michals es estático en Lleras es dinámico. De allí 
que su narración fluya de cuadro a cuadro para tener un desenlace que por 
lo mismo exige un número preciso de tomas, contrario a la continuidad que 
propone Michals y que debemos imaginar más allá de sus últimos encuadres 
narrativos. 
 
Hasta aquí el resumen de la exposición del año. Para finalizar quiero llamar 
la atención sobre las buenas presentaciones de Jorge Elías Triana y Oscar 
Muñoz en algunas muestras colectivas, anuncios positivos para 1.977 del 
regreso de un maestro y de la realización plena de uno de los valores 
jóvenes más prometedores del momento. Si volvemos en este punto sobre 
los datos cuantitativos del comienzo de esas notas la semana pasada y a 
ellos le agregamos la aparición de la revista Arte en Colombia, una 
publicación especializada que reanuda los esfuerzos que fenecieran hace 
tres lustros, tendremos que reconocer que las artes plásticas colombianas se 
mantuvieron con vida a todos sus niveles. Y esto lo comprobamos en el giro 
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que encontramos en las obras de nuevos y viejos maestros, en el 
resurgimiento de algunos desaparecidos y en los cambios de medio que 
incluso se operaron. En todo esto ha investigación, búsqueda y logros juntos 
a fracasos apabullantes. Pero el arte colombiano se mueve. Incluso se 
mueve en el sentido de que varias de las exposiciones aquí reseñadas 
pudieron ser vistas fuera de Bogotá, especialmente en Cali, Barranquilla y 
Medellín. 
 
 
Álvaro Medina. El arte de la resistencia.  
 
No 201. Pág. 6. Domingo, 21 de agosto de 1977. 
 
Hace un año cuando Ariel Dorfman pase por Bogotá pudimos escucharle al 
autor de "Cómo leer al Pato Donald" la admirable aventura emprendida por el 
pueblo chileno para expresar sus profun¬dos ideales democráticos apelando 
a los medios menos ortodoxos. El deporte lo mismo que la canción o el 
chiste, ya se habían convertido en armas que el ciudadano corriente esgrimió 
en contra de la tiranía. A comienzos de este año, una obra de teatro de 
Nicanor Parra puesta en escena por un grupo de Santiago de Chile no 
alcanzó a pasar de su segunda presentación porque el local fue clausurado a 
raíz de los ataques editoriales que sufrió por parte del diario El Mercurio. Lo 
que entonces decía Dorfman, que muchas veces sonaba insólito por la alta 
dosis de imaginación que se ha puesto en marcha para sortear la censura o 
evitar las sospechas, lo he vuelto a recordar tras ver una buena cantidad de 
fotografías de las arpilleras que trabajan en las cár¬celes del régimen las 
presas políticas 
 
Las arpilleras parecen a primera vista la obra de un primitivista. Y de hecho lo 
son en cuanto son el producto de mujeres que no han pisado jamás una 
escuela de Bellas Artes pero, obligadas por las circunstancias encontraron 
en el lenguaje visual una forma adecuada para expresar sus sentimientos, 
angustias y deseos. Las arpilleras son hechas con retazos de telas de 
diversos colores y estampados cosidos a mano. La imagen es siempre plana 
y muy simple. La escena represen¬tada parece baladí e inofensiva. Pero 
luego de conocer la procedencia y la intención de estos trabajos manuales 
que son sacados a hurtadillas de las cárceles y hoy le están dando la vuelta 
al mundo en exposiciones que han sido albergadas por museos y galerías 
prestigiosos, la aprecia¬ción del conjunto cambia y se cualifica. Las claves 
comienzan a ser develadas. La mujer tirada en el suelo rodeada por otras 
mujeres con una ambulancia cercana, en lo que no es sino un enorme patio 
rodeado de altos muros coronados por hirientes alambres, resulta contener el 
mensaje de que una presa política intentó suicidarse desesperada por el 
encerramiento de años. O los tres álamos por cuyos troncos corren hileras de 
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alambres de púas se tornan en un mensaje de atención para que no 
olvidemos a los detenidos en el campo de concentración de Tres Atamos. Y 
así sucesivamente. 
 
Las dos fotografías que ilustran esta nota, son bastante claras al respecto. 
En una de ellas la madre llora abrazada por sus hijos, manera muy expedita 
de manifestar lo que es su más ansioso deseo ahora que está tan lejos del 
hogar y la familia. En el otro encontramos que una familia de cuatro cuyas 
dos personas mayores visten de luto, salen de su casa para visitar a un 
familiar detenido. La disposición del camino y la manera como éste se 
ensancha para que lo cierre una reja enorme, indica que la vida de esta 
familia se reduce a un paseo que va de la casa al campo de concentración y 
de éste a la casa porque todo camino y toda vereda ha sido cerrada por rejas 
y alambres de púas. Oprimidos pero vivos, los chilenos se defienden con 
garra y a través del arte han podido comunicarse con nosotros. 
 
Álvaro Medina. Los esmaltes de Cristina Bethencourt.  
 
No. 211. Pág. 6. Domingo, 6 de noviembre de 1977. 
 
El trabajo artístico de Cristina Bethencourt no es un producto de reciente 
data. Desde 1967, cuando terminó estudios en la escuela de Bellas Artes de 
la Universidad del Atlántico en Barranquilla, la artista ha trasegado en su 
taller dentro de modalidades diferentes. 
 
Primero en la pintura, en cierto momento inscrita ene se visceralismo que 
hizo carrera en los años sesenta. Luego como escultura de formas en hierro 
y cemento de poca fortuna. Hasta que en 1975 se interesó en el esmalte 
sobre cobre y se decidió a estudiar esta técnica con Ida de Esbra, más 
conocida como fotógrafa. Los primeros esmaltes de Cristina Bethencourt 
fueron ornamentales. Anillos, pulseras y collares se convirtieron en los 
objetos que decoró muy sobriamente en la etapa de aprendizaje. Pero aquí 
cabe recordar que ya en el tiempo que le dedicara a la pintura hubo un 
elemento que fue casi constante en todas sus obras: la textura, espesa y 
vibrante. Así que bien pronto la artista descubrió la posibilidad de lograr en el 
esmalte superficies igualmente cálidas. La gota, el chorreado 
cuidadosamente dirigido y la mancha reaparecieron en sus obras 
experimentales. Los esmaltes que ahora exhibe  Cristina Bethencourt, eran 
en cierto modo previsibles. Sin embargo, debo confesar que a mí me 
sorprendieron cuando los conocí hace un año. Eran previsibles porque no 
era concebible, al menos para mí, que Cristina no intentara romper con la 
ornamentalidad de la técnica habiendo sido antes una artista de temas 
fuertes y lenguaje agresivo, interesada en lo feo antes que en lo bello. Me 
sorprendió porque la solución con que consiguió una salida, conocidas 
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algunas placas experimentales de colores transparentes, no parecía cercana 
a la escultura sino a la pintura. 
 
Por la materia que emplea y la técnica, los esmaltes de Cristina Bethencourt 
parecían en principio joyas de tamaños desmesurados. Pero rápidamente, en 
el curso de doce meses de trabajo intenso, los relieves evolucionaron. De ser 
placas convexas con incisiones circulares que le permitían relievar uno, dos y 
hasta tres planos de la en principio cerrada superficie metálica (―Visión 
lunar‖), el conjunto se abrió en una tímida trabazón de cintas (―Entretejido‖) y 
luego pasaron a desenvolverse libremente en el espacio (―Desplazamiento‖). 
Al mismo tiempo el efecto decorativo del esmalte en el metal, que al iniciarse 
no se integraba orgánicamente a las propuestas espaciales del conjunto, 
comenzó a diluirse en tanto que abandonó aquellos efectos texturales 
propios de sus pinturas y que por lo mismo no resultaban aplicables en el 
camino diferente que emprendía. 
 
Lo que apreciamos ahora es una obra con muchos problemas nuevos a 
resolver pero que plantea una modalidad tan distinta en nuestro medio que 
de muchas maneras refresca el ambiente. Aquí quiero recalcar que en 
Colombia no es lo normal que un artista irrumpa con lenguajes que violentan 
los medios técnicos para exigirles expresiones imprevistas. En este sentido 
Cristina Bethencourt nos coloca con sus esmaltes ante un hecho nuevo, 
difícil de aprender en su significación total a primera vista y más difícil de 
prever en su futuro desarrollo. Pero logra convencernos al no seguir una 
onda equis o ye porque está creando su propio mundo. Si bien sus 
limitaciones actuales son los de una artista capaz que no asegura ir mucho 
más allá de lo que nos proponen estos esmaltes de reminiscencias 
precolombinas que hoy exhibe por primera vez en Bogotá. 
 
 
Álvaro Medina. Con motivo del número 250 de Álvaro Medina para  
Suplemento del Caribe.  
 
No. 250. Pág. 1. Domingo, 10 de septiembre de 1978 
Paris, Agosto 16 de 1.978 
Comisión Coordinadora 
SUPLEMENTO DEL CARIBE 
Barranquilla 
 
No puedo pasar por alto el quinto aniversario de SUPLEMENTO DEL CRIBE, 
esa estimulante tarea cultural que al iniciarse nos parecía a todos imposible, 
para saludarlos y felicitarlos con calor. Todavía recuerdo los temores que nos 
asaltaron aquel día de julio de 1.973 cuando, convocados de urgencia por 
Toño Caballero, tuvimos que improvisar una primera entrega cuyos 
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materiales se dispersaron en la edición ordinaria de Diario del Caribe. Los 
temores de entonces nacían del hecho de que no solamente nos parecía 
mentira que fuéramos nosotros, precisamente nosotros los encargados, los 
encargados de responder por una publicación que hacia tantos años 
necesitaba Barranquilla, sino de saber que este tipo de experiencias 
terminaban ahogadas por le desinterés de una ciudad a la que le duele más 
que el Junior empate un partido en el Romelio Martínez a que el Paseo 
Bolívar pierda el mejor mural que el maestro Obregón ha pintado en su vida. 
Lo puedo decir así, abiertamente. Porque no solamente soy hincha del Junior 
sino que he escrito una novela inspirada en su alineación de 1.948, cuando 
el primer Campeonato de Futbol. 
 
Al comprobar que el milagro implícito en los cinco años de  SUPLEMENTO 
DEL CARIBE no son ya un milagro sino algo concreto, piensa uno en todas 
las cosas que se podrían construir para darle aire a la cultura de la región: un 
museo, por ejemplo; una biblioteca Departamental protegida contra el 
comején, otro ejemplo; un teatro Municipal concluido, tercer ejemplo; una 
Orquesta Filarmónica que se mantenga sin limosnas, último ejemplo. Creo 
que SUPLEMENTO DEL CARIBE marca una pauta sobre lo que seriamos 
capaces de realizar en otras áreas, si contáramos con los estímulos que uno 
siente y ve en Cali, Medellín y Pereira. Porque un día el SUPLEMENTO se 
creció –en verdad no era un Suplemento, aunque de audaces lo llamáramos 
así desde el principio- y se independizó en un tabloide, seis meses exactos 
después de aquella reunión que lo concibió y lanzó a los más de cuatro 
rincones que tiene Colombia. La acogida que tuvieron los dos concursos 
nacionales de cuentos, son una prueba. Por lo que es indispensable decir 
ahora, que, prosiguiendo la interrumpida labor que en 1.917 iniciará el sabio 
catalán Ramón Vinyes con aquella sorprendente revista Voces, y haciéndole 
honor al escritor Álvaro Cepeda Samudio, antiguo Director del periódico que 
alguna vez intentara en sus mismas páginas una labor semejante, 
SUPLEMENTO DEL CARIBE ha cumplido y ha cumplido bien. 
 
Desde la distancia, como colaborador de siempre y entusiasta cargaladrillos 
durante su primer año, me siento obligado a expresarles que este trabajo 
cultural, ralizado por Uds. Venciendo toda clase de dificultades y problemas, 
tiene un gran valor. Ahora más que nunca deben llevarlo hacia adelante, con 
el sentido democrático de que carecen tantas otras publicaciones similares. 
 
Abrazos. 
 
(Fdo) ALVARO MEDINA   
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Álvaro Medina. El dibujo de Obregón.  
 
No. 267. Pág. 2. Domingo, 4 de febrero de 1979. (Suplemento fuera de 
circulación). 
 
Cuantas instalaciones hizo Alejandro Obregón para ―Divertimento‖ de Julio 
Mario Santodomingo? Gracias al investigador Jacques Gilard he podido 
conocer la que publicó Crónica, 20 de mayo de 1950, acompañando al 
cuento. Formulo la pregunta porque la descripción de Alfonso Fuenmayor no 
coincide con el dibujo que el lector tiene ahora por delante. Aunque 
Fuenmayor habla de una sola ilustración, resulta tan notables las diferencias 
entre la que él evoca y la rescatada por Gilard que esas diferencias me han 
llevado inicialmente a plantearme que fueron dos al menos pero, por razones 
de espacio tan comunes a las publicaciones del mundo entero, no se dio a 
conocer sino una sola. Voy a precisar las diferencias citando el texto de 
Fuenmayor 1/: 
 
FUENMAYOR ―Alejandro Obregón ilustró el cuento con un dibujo a tinta de la 
más cáustica mordacidad, con trazos que parecían zarpazos de un tigre 
rencoroso. Allí había una docena de rostros humanos o casi humanos en 
algunos de los cuales como una nata irremovible se cuajaba la estupidez‖. 
 
NOTA: En verdad aparecen 4 y difícilmente se pueden reducir a rostros 
porque se trata de figuras de cuerpo entero. 
 
FUENMAYOR: ―una de las ―criaturas‖ del dibujo tenía un vaso en la mano y 
encima, en tipos de imprenta, estaba escrita la palabra ―leche‖. 
 
NOTA: el vaso no lo lleva en la mano sino en la cabeza. La utilización de la 
palabra ―leche‖ es una referencia directa al texto literario pero en el dibujo 
publicado por Crónica la palabra no aparece en tipos de imprenta sino en 
manuscrita. 
 
FUENMAYOR: ―Se supone que la leche estaba destinada a reparar, por la 
vía ingesta, algún estrago que padecía una doncella, perdida en medio de 
esa comparsa, y que parecía más bien hecha para pulsar las cuerdas de un 
arpa en un mítico jardín del Mediterráneo mientras el viento mece en el aire 
sus cabellos de lino‖. 
 
NOTA: Aquí la diferencia es mayor porque la doncella no está perdida en 
medio de la comparsa sino oculta por el muro del recinto vecino, el cual se 
apresta a abandonar llevada de la mano por su guía con el caso de leche en 
la cabeza. 
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En cuanto a los cabellos de lino, es esa una licencia poética de Fuenmayor 
que nos sirve para determinar que sus crónicas tuvieron por intención, antes 
que escribir un fidedigno texto de historia, recrean las aventuras del Grupo 
de Barranquilla aprovechando las deformaciones que impone todo recuerdo. 
En conclusión, Obregón hizo un solo dibujo y es el que ahora república. 
SUPLEMENTO DEL CARIBE.  El dibujo que ―definitivamente se perdió‖, 
según el parecer de Fuenmayor, es el que nunca existió sino en si 
imaginación. Y este, al menos, posee la cualidad de haber sido recuperado 
en su texto con toda la fuerza de una ficción  bien urdida. Entre el dibujo real 
y el dibujo imaginario, sólo hay una cosa en común que le acredito a 
Fuenmayor: ambos son una ―pequeña obra maestra del sarcasmo‖. Aquí 
tenemos el ejemplo de una práctica que algunos ilustradores de 
SUPLEMENTO DEL CARIBE han reclamado: que el dibujo sea primero y el 
escrito acomode luego a él sus palabras, trastocando así una tradicional y 
tiránica práctica. Las discrepancias entre la versión literaria y la versión 
gráfica del mismo acontecimiento resultan de este modo legítimas, como 
tantas  veces acontece. Y un gran ejemplo está a la vista: mientras 
Santodomingo describe una mesa rectangular, Obregón dibuja una mesa 
que es un cuarto de círculo. Un buen lector hallará más discrepancias de 
manera que, resumiendo, a Alfonso Fuenmayor lo asiste toda la razón 
poética y frente a esa razón no hay nada que discutir.       
 
Los ilustradores permanentes de Crónicas fueron ―Figurita‖ Rivera y Gabriel 
García Márquez. Como es bien sabido no existe una colección del 
desenfadado tabloide barranquillero que se ofrecía como ―su mejor week-
end‖, pero de los pocos ejemplares que pasaron por mis manos gracias a 
Alfonso Fuenmayor y de lo contrario conocer en el fantástico archivo 
colombiano de Jacques Gilard en Tolosa, no paree probable que Obregón 
hubiera colaborado en otras entregas. Sin embargo, queda la duda y sigue 
en pie el registro que dejé, guiado por las respuestas de Germán Vargas a 
mis indagaciones, en el trabajo que titulé ―Bricolage incompleto de Alejandro 
Obregón‖ 2/: 
 
La ilustración de ―divertimento‖ no corresponde al estilo que hoy se le conoce 
a Obregón. Fue hecha cuando iba a cumplir 30 años, a comienzos de 1950. 
Entonces Obregón vivía en Alba, una población al sur de Francia, a donde 
había llegado unos meses antes –al finalizar 1949- para permanecer hasta 
1955, año de su retorno definitivo a Colombia. Fue esta la más fructífera de 
las permanencias del pintor en Europa, porque en su estudio de Alba –
obsérvense que no se quedó en Paris sino que se retiró a un lugar que ni 
siquiera figura en los mapas- se iba a definir la etapa constructivista de 
Obregón. La ilustración, sin  embargo, encaja perfectamente dentro de las 
inquietudes que animaron a nuestro pintor desde 1947. De ese año es el 
óleo  Puertas y el espacio, de inspiración metafísica cercana a Chirico en su 
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tema pero de un tratamiento en el que la línea se superpone literalmente   al 
plano de color sin ajustarse por ello a los limites de este último, algo que 
obregón aprendió de Dufy, el color se enciende para revelar la reconocida 
habilidad cromática de Obregón aunque en esa obra se hallara marcado por 
la influencia de Matisse. Del mismo año, 1948, es Fruta negra. En este óleo 
desaparece el énfasis dibujístico tomado de Dufy y lo que tenemos, por lo 
que hace a la paleta encendida, es una pintura igualmente influenciada por 
Matisse. 
 
Durante su estadía en Alba, Obregón se sintió atraído por Braque y fue a 
partir de este interés en el maestro francés, (también del que tenia por 
Poussin y por aquel Piero de la Francesca que lo cautivaba desde que 
acometiera la serie de las mulatas en 1948-49  3/) que el pintor barranquillero 
pudo alcanzar esa figuración que lo particularizó en el curso de los años 50. 
En el capítulo que le he dedicado a Obregón en Procesos del arte en 
Colombia, analizo detenidamente un Bodegón que pintara en 1951 y hoy se 
encuentra en la colección de Martiza Uribe de Urdinola en Cali.   Este 
bodegón es clave. Porque en él, de un modo deliberado, el pintor enfrenta y 
pone en diálogo dos convenciones pictóricas. Y es así como tenemos que el 
lado izquierdo, el cual he llamado ―zona Dufy‖, es predominantemente  lineal 
y el constructor de las formas es el dibujo mientras el lado derecho, el cual he 
llamado ―zona Braque‖, es predominantemente pictórico y en él aparece 
perfectamente definido el lenguaje de Obregón constructivista. 
 
La ilustración de Divertimento, realizada por un Obregón recién 
desembarcado en Francia, explica el Bodegón de 1951. Quiere decir que el 
interés que tenia por Dufy y Matisse lo acompaño por un rato más antes de 
quedar eclipsado por Braque. De Dufy es ese trazo desenfadado y algo 
nervioso aunque muy seguro con que plasma los contornos, trazos que se 
vuelve expresiva grafía en los tres apoyos de la pata central de la mesa y en 
los arabescos de las rejas o vitrales del fondo, grafía que es, por cierto, el 
anuncio del Obregón expresionista. De Matisse es ese gusto por lo 
ornamental con que recarga el ambiente para lograr la atmosfera de orgía 
que se sugiere en el texto. Aunque no hay color, no es difícil descubrir un 
planteamiento central de Matisse: el espacio que se torna plano pese al uso 
de la perspectiva. Lo cual es evidente en las flores de lis en la puerta y el 
muro, pero sobre todo en la manera como los arabescos que bajan por el 
muro a la derecha se prolongan en los apoyos de la mesa y se continúan en 
las copas y las botellas en el piso para producir un área valorada con el 
mismo énfasis. 
 
Aquí cabe llamar la atención sobre el hecho de que la trama de puntos del 
clisé utilizado por Crónica destruye parcial y contradictoriamente el efecto, 
nada difícil de imaginar en el original, del blanco del papel fluyente 
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libremente. El blanco remplaza los colores planos que Matisse extendía por 
igual en muros y pisos para contrarrestar la tridimensionalidad a que lo 
forzaba el uso de la perspectiva. Y esto es algo que Obregón ya había 
ensayado y seguirá ensayando con variados aciertos. 
 
En cuanto a las figuras, ellas son excepcionales en Obregón. Quizás tienen 
algo de las mulatas de los años anteriores pero sin la solidez y peso que 
admiramos especialmente en Nube gris, la pintura mejor lograda de la serie. 
Pero es que Obregón, ciñéndose al espíritu del texto, resolvió la tarea de 
ilustrarlo volviéndose caricaturesco. En ese sentido, no sobra repetirlo, 
Fuenmayor tiene toda la razón: se trata de ―una pequeña obra maestra del 
sarcasmo‖, pero como Obregón, a diferencia de Botero, no ha sido nunca un 
humorista, el dibujo queda en este aspecto situado como una expresión 
aparte en su trayectoria.   
 
Para concluir, me parece necesario consignar dos detalles 1) Sobre el piso, a 
la izquierda, reposa      
Un oscuro objeto que si uno quiere es una máquina de coser. Si a esto le 
agregamos la atmosfera fantástica que logra la profusión de elementos 
ornamentales, descubrimos entonces ese tono surrealista de Obregón que 
ya había asomado en Jarro azul  de 1939, retomó en  Descendimiento de 
1954 y alcanzo su máxima cumbre en Aves cayendo al mar, Flóres 
carnívoras y algunas de las Barracudas de su etapa expresionista plena 
iniciada en 1959. 2) Si el cuento está firmado por su autor, el dibujo no está 
firmado por el suyo. En todo caso, a tan buena, Revelar al Julio Mario 
Santodomingo escritor es tan insólito como conocer a García Márquez 
dibujante. Y es de este otro aspecto plástico de Crónica que me propongo 
escribir, en otra ocasión, para SUPLEMENTO DEL CARIBE.  
 
Paris, enero 20 de 1979.  
Notas  
 
1. Alfonso Fuenmayor, ―El grupo de Barranquilla (X) Julio Mario 
Santodomingo escribió un cuento que le gusto a Gabito‖, Diario del Caribe, 
26 de abril de 1977, pp.  1 y 3 las citas son tomadas de la p.3. 
 
2. Ver Suplemento del Caribe, n 52, 11 de agosto de 1974. 
 
3. Pertenecen a la serie de las mulatas los óleos Flores marinas, Nube 
Gris, El retorno y la mujer horizontal de 1948, así como Maternidad de 1949.     
 
 
 
 
220 
 
Eduardo Márceles Daconte 
 
ARTÍCULOS Y ENTREVISTAS  
 
Eduardo Márceles Daconte. 1975: La crítica y el arte en Colombia. Una 
entrevista a Álvaro Medina.  
 
No. 126. Pág. 1, 4,5. Domingo, 25 de enero de 1976. 
 
Álvaro Medina es un profesor de Historia del Arte en la Universidad Nacional  
de Bogotá. Un barranquillero que ha hecho incursiones afortunadas y 
desafortunadas en el campo de la crítica de arte. De cualquier modo, una 
persona interesada en la investigación académica que se ha tomado el 
trabajo de ―desenterrar‖  nuestro pasado en la disciplina de las artes 
plásticas. En 1975, Medina publico una serie de artículos que versaron sobre 
temas artísticos y literarios en el SUPLEMENTO DEL CARIBE en 
barranquilla  y en ESTRAVAGARIO, el suplemento literario del diario EL 
PUEBLO, de Cali. Departamento de Boyacá. Dicto en abril una conferencia  
en Barranquilla sobre ―Arte y Política‖;  otra en Cali intitulada ―El Arte en 
Colombia desde 1896‖. Y finalmente una en Bogotá sobre ―La Violencia y el 
Arte en  Colombia‖. Participo en la selección; escribió uno de los artículos del 
catalogo y dio una conferencia en el Museo de la Universidad Nacional sobre 
la exposición ―Academia y Figuración Realista‖ que se celebró con merecido 
éxito en agosto-septiembre de 1975. No hay duda de que Medina esta está 
enterado de la escena artística en el país. En su calidad de observador y de 
crítico, esa escena se realizó  la charla que transcribimos a continuación.  
 
Eduardo Márceles: Se ha afirmado repetidamente que aquí en Colombia  no 
existe  ―crítica de arte‖. Tú has publicado artículos de crítica y estás 
familiarizado con el mundo de las artes plásticas del país, ¿que crees tú de 
esa afirmación? 
 
Álvaro Medina: Bueno, esa afirmación es una de tantas que se hacen 
arbitrariamente, entre otras cosas porque no tenemos una historia del arte 
Colombiano documentada de manera que, en general, esa es la imagen que 
se ha creado pero es absolutamente falsa. Recientemente se discutía, por 
ejemplo, si existía una crítica literaria en Colombia. Yo creo que no existe, 
Pero en lo que se refiere a las artes plásticas concretamente si existe y ha 
existido  no desde ahora sino desde hace casi cien años. La crítica de arte 
no nace con Martha Traba, como creen muchos. La crítica la comienza José 
Caicedo Rojas, sigue con Alberto Urdaneta, estoy hablando de fines de siglo 
pasado, con Rafael Pombo, poca gente sabe que él fue crítico de arte, y 
después encontramos un aserie de escritores como por ejemplo a Max Grillo, 
ya a principios de este siglo. En los años 20 tenemos a Roberto Pizano, 
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Rafael Tavera; Gustavo Santos en los años 30; en los años Luis Vidales y 
Jorge Zalamea que hacen critica en los años 40; Walter Engel, quien es 
talvez el que más de crítica de arte ha escrito en Colombia, hizo critica  
durante 30 años que no es cualquier cosa y al fin  aparece Martha Traba. De 
manera  que lo que se podría hablar  seria talvez de una crisis en la crítica  
de arte este momento. Pero de todos modos  crítica sí hay. 
 
EM: ¿Por qué crees tú que hay una crisis actualmente en la crítica de arte en 
el país?  
 
AM: En parte esta crisis se debe a que la prensa colombiana  en los últimos 
10 años ha sufrido un proceso en el que realmente se ha ido, digámoslo así, 
deteriorando cada vez más, perdiendo su fuerza, se va volviendo represiva. 
Inclusive los medios que se llaman liberales han dejado de ser realmente 
liberales. Mi experiencia es que esta prensa no permite a un crítico decir 
exactamente lo que piensa y lo que cree; es decir, hay una permanente 
censura. Los artículos se publican según la conveniencia del mismo 
periódico y el grado de amistad que tenga con el criticada. De manera que si 
uno se va lanza en ristre contra determinado artista, digamos Obregón, con 
absoluta seguridad  que por muy cierta, documentada y objetiva que sea la 
nota critica, ¡El Tiempo‖, por ejemplo, no la va a publicar porque Hernando 
Santos, es el subdirector y accionista de ese diario, tiene demasiado 
Obregones y demasiado intereses en este asunto para dejar que a Obregón 
se le ubique exactamente en lo que está haciendo en este momento o sea, 
pinturas de muy baja calidad artística. 
 
EM: ¿Si tú crees que realmente existe una crítica de arte valida en Colombia, 
qué papel desempeña esa crítica en el país? 
 
AM: Eso depende de muchas cosas. Por un lado la crítica puede crear, 
puede dirigir la demanda en el mercado del arte hacia determinados artistas 
y eso es inevitable. Esto lo produce la crítica a cualquier nivel. La crítica 
literaria, por ejemplo, si dice que un libro es magnífico, la gente va ah creer 
en el crítico, si tiene fé en él, y va a comprar ese libro y el libro se va a vender 
más.  Esto opera a un nivel de crítica de arte, de música o de cine. Por otro 
lado, va ubicando una serie de valores que son importantes y definitivos. La 
crítica se puede equivocar de todos modos, pero desde el punto de vista 
sociológico, por ejemplo, yo que he estado estudiando la crítica en los 
últimos 80 años y se quienes han sido los críticos  del país, permite conocer 
una época, un periodo, ubicarlo y saber si en un determinado momento un 
artista fue incomprendido o no, si la critica acertó o no. 
 
EM: ¿Quiénes son, en tu opinión, los críticos de arte en el país actualmente? 
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AM: En este momento hay poca gente trabajando en crítica. Tenemos, por 
ejemplo, al español Galaor Carbonell, que es uno de los críticos activos. Por 
otra parte está Miguel González en Cali. 
 
EM: ¿Yo he leído criticas de Mario Rivero y de Eduardo Serrano, no son ellos 
también críticos activos en el país? 
 
AM: Ni Mario Rivero ni Eduardo Serrano son críticos de arte. Rivero es un 
poetizador de lo que él ve en un cuadro porque se ha repetido con una 
insistencia sospechosa que todo critico ha de ser poeta a raíz de que 
algunos de los más importantes críticos en el último siglo, como Baudelaire y 
Apollinaire, fueron poetas importantes y simplemente confunde la divagación 
que le ―inspira‖, digámoslo así, un tema con la poesía. Pero el no es el tipo 
que se detiene ante un cuadro, lo analiza y determina en realidad que es lo 
que hay dentro del cuadro y por qué un cuadro en determinado momento es 
importante en determinado momento, es importante como obra de arte o por 
qué no lo es. De manera que yo no considero  a Mario Rivero ni critico ni 
historiador. En el caso de Eduardo Serrano me imagino que he escrito 
bastante sobre él. 
 
EM: ¿Se te acusa de ser antagónico y arrogante en tus críticas y de proteger 
a dos o tres artistas, entre ellos a Oscar Muñoz y Pedro Alcántara, a que 
circunstancias atribuyes tu esta acusación? 
 
AM: Mi crítica es antagónica en  la medida que yo refuto lo que la prensa esa 
que yo digo que nos tiene amarrados divulga y que es absolutamente falso. 
Entonces a mi me toca estar en el plan de corregir  una cantidad de infundios 
y de errores porque si me quedo callado es peor  ya que la gente va a 
considerar  que esas cosas que se afirman son ciertas y no son así. Yo lo 
hago en todos los niveles porque en la misma forma que corrijo a Eduardo 
Serrano ahora estoy escribiendo un artículo para corregir todas las 
barbaridades que dice Clemencia Lucena en su libro ANOTACIONES 
POLITICAS SOBRE LA PINTURA EN COLOMBIA. De manera que esa es la 
situación. Hay un caso muy concreto con respecto a eso de que soy 
antagónico. El año pasado con motivo de la exposición retrospectiva de 
Obregón, escribí una nota que se publico en el SUPLEMENTO DEL CARIBE, 
en el cual explicaba claramente por qué estaba mal hecha la exposición; 
complemento la nota diciendo como se debe hacer el catalogo y es ahí 
donde dicen que soy arrogante por que no me bastaba simplemente con 
decir que estaba mal hecha sino que explico cómo debió hacerse. Entonces 
en un par de días monto el bricolaje en donde hago todo el recorrido de 
Obregón. El catalogo del museo no traía esa cronología y por eso yo la hice; 
además, porque Obregón es un artista importante y se merecía eso.  ¿Qué 
pasa entonces? El Museo de Arte Moderno se me viene lanza en ristre, 
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presiona a Obregón para que escriba una carta a ―El Tiempo‖ corrigiéndome 
y a la larga cual es el resultado, pues que hace tres meses me llama J-G. 
Cobo Borda, que ahora trabaja con COLCULTURA, pidiéndome el bricolaje 
para utilizarlo en un documental para a televisión sobre la obra de Alejandro 
Obregón. Yo pregunto, porque no se la pidió al curador (entre comillas) del 
Museo de Arte Moderno, Eduardo Serrano, si es que el museo está en tan 
buena dirección como él  dice y si el museo es  tan capaz que se supone 
tiene muchísimos más recursos que yo para hacer este trabajo entonces cual 
es mi arrogancia y mi antagonismo si a la larga me están buscando. 
 
EM: Y en cuanto a que proteges a dos o tres artistas,  ¿qué dices? 
 
AM: Esas son vainas de dos o tres señores. No es cierto. Lo que pasa es 
que sobre ellos he escrito trabajos completos sobre sus trayectorias  
entonces creen que los estoy protegiendo. Alcántara es un artista que no 
necesita protección: es un artista definido que hace rato está trabajando, es 
bien conocido y simplemente el artista más importante que produce Colombia 
en los años 60;  al punto que influyen a artistas más viejos, como Roda. Es 
tan importante en los años sesenta como obregón fue en los años 50 cuando 
también a todo el mundo, influye a Botero, a Grau a Gómez Jaramillo que era 
un artista mayor que Obregón. Los que dicen esto no tiene idea de la que 
pasa en el arte colombiano. 
 
En cuanto a Oscar Muñoz, eso no tiene ningún sentido porque yo creo que 
cualquiera que tenga  un par de ojos se da cuenta que Oscar Muñoz, que 
solo tiene 24 años, es realmente el artista joven más talentoso, el que tiene 
más oficio, el que mejor domina la técnica. Tiene también un sentido práctico 
que nada  tiene que ver con un montón de cosas que se están haciendo en 
Colombia relacionadas con el hiperrealismo que ha llegado aquí después del 
arte conceptual, de manera que en este sentido Oscar Muñoz está 
demostrando que si es un artista  creativo que no sigue una moda y que se 
esta superando. 
 
EM: Puesto que ha finalizado el año  1975 y es costumbre, una buena 
costumbre me parece a mí,  de hacer un balance de lo que se ha hecho o no 
se ha hecho en el país, quiero preguntarte ¿cómo has visto desde Bogotá el 
desarrollo del arte en el país? 
 
AM: En este año se hicieron en Bogotá dos exposiciones; una de artistas 
antioqueños y potra de artistas costeños. Fuera de eso estuve en Cali  donde 
tuve la oportunidad de ver también lo que está trabajando allí. Mi primera 
conclusión es que las exposiciones, una en el MAN de Bogotá, otra y una 
última en el Museo La Tertulia de Cali, demuestran que la región  donde se 
está trabajando mejor es en Cali, hay  allí un grupo de artistas como mis 
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―protegidos‖ Pedro Alcántara y óscar Muñoz pero además esta Ever 
Astudillo, María de la Paz Jaramillo, Phanor León, quienes están 
demostrando que son el grupo de artistas más dinámicos del país incluyendo 
a Bogotá. Por otra parte   esas exposiciones demuestran que Antioquía esta 
en nada, absolutamente en nada, y que la costa Atlántica está en una 
decadencia que no la para nadie como lo demuestra la exposición que se 
realizo hace un par de meses en la Biblioteca Nacional (―14 artistas 
costeños‖) que era desastrosa ala igual que el salón regional de artistas 
costeños que se lleva a cabo en Cartagena. 
 
EM: En la misma línea de un balance de fin de año, ¿qué artistas, en tu 
opinión, merecen ser señalados por su excepcional contribución al arte 
colombianos durante el año pasado y cuál ha sido esa contribución? 
 
AM: Bueno, en términos generales, y ya individualizando a los artistas, este 
año salió una figura muy interesante y muy importante Antonio Barrera. Es 
un excelente pintor que ha sorprendido de pronto porque es una persona 
reposada que demostró cierta madurez al momento de terminar en la 
Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional. No se lanzó, como 
hacen todos los jóvenes recién egresados, a exponer de una vez sino que se 
quedo 6 años trabajando en su estudio trabajando calmadamente y apenas 
en 1974 se vieron por primera vez sus cuadros en el Salón Nacional. Un 
cuadro solitario que llamo la atención pero que no me dijo mucho. Y este año 
hizo al fin dos exposiciones que han sido realmente una revelación. No es un 
trabajo improvisado sino el resultado de seis años de trabajo paciente, duro, 
tenaz, porque es un artista muy disciplinado, en mi opinión, fue la revelación 
de 1975. 
 
Fuera de barreras tenemos que señalar algunos nombres más que 
demuestran haber llagado a un punto culmínate como Alfredo Guerrero, por 
ejemplo, a quien no se le puede negar que es un extraordinario dibujante 
como lo demostró en la exposición del MAN (―cinco dibujantes‖) 4º 5 meses 
después, a mi realmente me decepcionaron. Es la misma habilidad técnica  
pero están por debajo de la calidad estética que demostró poseer en la 
exposición de Balarca.  Por otra parte, en la misma exposición de dibujantes, 
Luis Caballero, Ever Astidillo  demostraron que también se están superando. 
En el caso de Caballero es muy importante porque lo que había hecho, o sea 
lo que mostro en 1974, demostraba un cierto desmejoramiento. Ever 
Astudillo entrado en un proceso de ascenso cualitativo al igual que Óscar 
Muñoz. Quien se está superando en comparación con sus dibujos del año 
pasado. 
 
Además es importante señalar, porque yo era un poco escéptico de so obra, 
el trabajo de María Paz Jaramillo. Ahora que estuve en Cali, pude apreciar 
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que está trabajando el grabado con mucho ahínco y se está superando. Ese 
sería mi balance de las artes visuales en el país en 1975. 
 
Barranquilla, 6 de enero de 1976.  
 
 
Eduardo Márceles Daconte. El salón regional o la decadencia del arte.  
 
No. 127. Pág. 4,5. Domingo, 1 febrero de 1976. 
 
A juicio de uno de los asistentes a la mesa redonda que procedió a la 
inauguración del Salón Regional, el evento tuvo las características de ―una 
cumbia bailada por Boyacenses‖. La observación señala sin dudas las 
numerosas incongruencias y desatinos del salón. El máximo acontecimiento 
artístico de la Costa Atlántica, que arrojo el concurso de una buena cantidad 
de artistas regionales nos demuestra una vez más el estado de decadencia 
en que se encuentra el ámbito de las artes plásticas en esta región del país.    
 
En primer lugar, la participación de los numerosos profesores y egresados de 
las escuelas de Bellas Artes de la región costera nos demuestra 
específicamente que es hora (hace tiempo) de renovar conceptos y 
orientaciones. La enseñanza  del arte se ha dejado  en manos de aquellos 
que han sobrevivido a las abundantes ‖podas‖ políticas (sin ser los mejores) 
o que simplemente asisten a las clases con el espíritu de impartir conceptos 
personales de dudosa validez estética en vista de los ejemplos que hemos 
presenciado. La educación a nivel de bachillerato es una instrucción literaria 
y en ningún momento se hace énfasis en la instrucción de las artes visuales. 
El estudiante llega a la escuela de Bellas Artes  en un estado de virginidad 
visual que lo coloca en posición desventajosa frente al estudiante de otras 
regiones donde desde la infancia   están sometidos a la instrucción de las 
artes plásticas.  En nuestra región no se hace hincapié en la enseñanza da la 
pintura o el dibujo. Se pregona una hora semanal en los centros escolares 
para llenar un requisito de pensum pero jamás se implementa con la 
exigencia indispensable que reclama esta disciplina. Los profesores, por otro 
lado, demuestran en cada oportunidad una carencia lastimosa de habilidad 
técnica para no mencionar la desesperante ausencia de creatividad que es el 
aspecto crítico   de la labor artística. 
 
En segundo lugar nuestro desarrollo ha incubado una indiferencia, en 
absoluta, de las artes visuales en la costa Atlántica. 
No hay en esta inmensa región un museo con una colección permanente que 
sirva de ejemplo  y de estimulo a los estudiantes de las artes plásticas.  
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En Cartagena se instalo un modesto museo de arte moderno con una sede 
provisional en la alcaldía municipal y en Barranquilla se encuentra una 
colección muy valiosa de pinturas que estuvo dispersa por muchos años en 
diferentes sitios de la ciudad entre ellos el las bodegas del Banco de la 
Republica y en residencias privadas hasta que el descuido termino por 
arruinar buena parte de esta colección.  Después se dio en préstamo a la 
universidad del Norte donde se encuentra hoy día a la espera de una sede 
donde exhibirla. Eso es todo. 
 
Estas circunstancias han sido determinantes en el fracaso que hoy a nivel 
regional, observaremos en el Salón de Artistas Costeños.  No se trata, pues 
de enjuiciamientos gratuitos sino de realidades que nos ponen en desventaja 
frente a otras regiones donde el  arte ocupa, sino un renglón prioritario, por lo 
menos un aspecto importante en la vida académica y social del área. En este 
primer esfuerzo  por descentralizar y democratizar el arte en Colombia, la 
primera impresión que nos invade es la de un ensamblaje caótico de 
mediocridades absurdas y encuentros desafortunados en donde solo 
sobresale un puñado de trabajos que tampoco son inolvidables. Parece que 
la convocatoria al concurso hubiera sido para ilustraciones de novelitas 
populares, bodegones de pacotilla, paisajes urbanos intrascendentes, 
retratos sin carácter ni personalidad, y una variedad de ―experimentos‖ 
desafortunados en el puntillismo  a lo Seurat, anécdotas folclóricas y cuadros 
típicos elaborados, sin excepción, con la más cruda técnica y con las más 
lamentable cursilería. 
 
El maestro Obregón puso la nota inicial al preservar, fuera de concurso, un 
oleo insignificante por su calidad plástica. El maestro ha seguido confirmando 
el proceso de decadencia en que entro su obra a partir de la segunda mitad 
de la década de los 60. El maestro  Obregón dejo de esforzarse por 
evolucionar dentro del lenguaje plástico  que descubrió, muy atinadamente, 
en la década del 50. Su oleo está elaborado dentro de los cánones que rigen 
su obra en los últimos  20 años: un juego de elementos  cromáticos en azul y 
rojo con un fondo amarillo radiante que en otros tiempos deslumbro al 
observador, pero que ya se ha convertido en lugar común dentro de las artes 
plásticas. 
 
El Maestro Enrique Grau  nos presento un dibujo muy hermoso de una mejer 
sentada con un abanico cerrado (detalle en color) pero que tampoco dice 
mucho del esfuerzo creativo del artista. Un dibujo tradicional, son las 
mariposas, que denota la pobreza temática  del maestro pero nos demuestra 
el dominio y la sutileza de su técnica. 
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Los ganadores 
 
La obra de Arnulfo Luna es frívola  y glamorosa pero dentro del contexto 
general del salón, se mereció el primer premio. El énfasis de su trabajo 
radica en el ropaje, en los pliegues y textura  del material  que visten los 
personajes sin cara de sus dibujos. En la obra premiada ―el señor ministro y 
señora vía Miami‖, se aprecia esta carencia de conocimiento personal o 
social. En ella se reitera simplemente el carácter burgués de la pareja en sus 
vestidos y ademanes. 
 
No hay duda de que Luna ha depurado su técnica, aunque en este trabajo en 
específico se percibe un acabado deficiente, desde cuando se dedicaba a 
dibujar  escenas de las novelas de Corin  Tellado dentro de un estilo Pop 
trasnochado. Parece que ahora el dibujante ha encontrado un lenguaje más 
a fin con su talento aunque no deja de ser un recién en caramado en el 
vagón de la última novedad importada al país que oscila entre el 
hiperrealismo y el neo-realismo que ha ―pegado‖ en Colombia. El premio a la 
Luna legitimiza esta corriente que ya tuvo su precedente en el segundo 
premio otorgado Alfredo Guerrero por su ―autorretrato‖ en el XXV Salón 
Nacional. 
 
El ―Carnaval y Trompeta‖, un trabajo que en ningún momento mereció el 
segundo premio, encontramos una composición apretuja de payasos alegres 
en ambiente de fiesta. el jurado determino que una selección de la costa 
Atlántica tenia que mostrar los colores vivos de la región y encontró en esa 
obra  un colorido brillante y atractivo pero disminuido visualmente por esa 
misma abundancia cromática que lo hace empalagoso.  
 
Jean Pierre Accault, un francés que hace dos años llegó a Cartagena es un 
pintor ecléctico con reminiscencias  Obregorianas. Su otro cuadro, ―Alma de 
una ciudad querida‖ posee un colorido estrepitoso con reminiscencias 
cubistas que no impresionan al observador.  
 
Una cara candorosa de niña que ganó el tercer premio. En este caso gano el 
color más que la calidad de la obra. ―La mujer planta‖ de Gastón Lemaitre 
Merlano es un dibujo coloreado a lápiz que nos recuerda las ilustraciones tan 
populares en revistas yanquis como plygirl o, más común mente, en New 
Yorker. Los matices del acabado y el colorido sutil y distencionados del 
trabajo proyectan una imagen tierna e inocente, decorado con las mariposas 
alegres que se le olvidaron a Grau. En verdad es un cuadro de modestas 
pretensiones que en ningún momento nos asombra por su calidad plástica o 
imaginativa. El premio solo se justifica en medio de la pobreza del Salón que 
dio pie a los más desatinados fallos.    
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La conclusión más evidente que sacamos de estos fallos es que en 
Cartagena se está trabajando con más ahínco y disciplina en el campo de la 
pintura y el dibujo que en ninguna otra parte de la Costa Atlántica. Prueba de 
ello es que los tres ganadores viven en la  Ciudad Heroica en donde habita 
una comunidad populosa de artistas que se estimulan de vez en cuando, se 
influencian.     
 
Los seleccionados y otras aberraciones 
 
 Si no hubiese sido por ese color amarillo enfermizo que Jaime Correa aplicó 
a su obra ―Interior‖, no hay duda que el jurado habría otorgado el segundo 
premio a este pintor prometedor. Es un oleo de proporciones equilibradas 
que manifiesta una técnica depurada de conceptos geométricos bien 
manejados. La presencia de un radio-receptor en el recinto rompe la 
monotonía de ángulos y líneas: no obstante nada quita a la frialdad del 
ambiente. Esta pintura se halla dentro  del estilo que trabaja con éxito el 
pintor Bogotano Santiago Cárdenas, sobre todo en el tratamiento de la luz 
que penetra imperceptiblemente en el interior.  
 
Álvaro Herazo ha estado trabajando desde hace cuatro meses en 
variaciones sobre el tema de Marilyn Monroe. Sus primeros dibujos nos 
presenta a una Marilyn en diferentes poses: en primer plano sonriente; 
recostada con el pelo en desorden; en fin, la Marilyn sexy que recordamos 
por su belleza y vitalidad. Herazo ha retomado  el mito que desde hace ya 
bastante tiempo domina el arte, especialmente en Estados Unidos, en donde 
Rosenquist, ha trabajado los paneles con la figura segmentada de la actriz y 
en Andy Warhol, cuyas serigrafías de rostros repetidos de una Marilyn 
risueña de pelo dorado y rostro morado son ya lugar común en el arte Pop. 
Igualmente en Inglaterra con Richard Hamilton y Peter Phillips quienes desde 
1965 han estado trabajando el mito utilizando el medio del collage 
fotográfico, el óleo y el dibujo. 
 
El tema de Marilyn sin embargo, es una región generosa en temas y colores  
como es el trópico, me parece un tanto anacrónico. No obstante, Herazo ha 
sabido trabajarlo de manera objetiva  o incidental acercándose 
peligrosamente al Neo- realismo en boga en el país. El dibujo ―Trópico de 
Marilyn‖ en el Salón regional posee elementos de esta etapa pero ya en 
indudable retirada. El rostro de mujer (reminiscente de Marilyn) en el plano 
superior de la composición sirve de equilibrio a una Mansión barranquillera 
de la época dorada del barrio El Prado en el plano inferior. Indudablemente el 
artista se haya preocupado por la rápida desaparición de los monumentos 
arquitectónicos que identifican y dan carácter a una ciudad, reemplazados, 
por gigantescos edificios uniformes en un área de alto rendimiento en bienes 
raíces. La mansión solitaria de árboles frondosos tiene una cualidad de una 
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visión fugaz y cierto aire de misterio. Es la conjugación del mito y una 
realidad a punto de convertirse en mito. 
 
Álvaro Herazo ha tomado partido con los dibujantes que en el país se 
esfuerzan por darle al dibujo  una dimensión que incluye al hombre y su 
hábitat y sus artefactos, más evidente es el caso de Ever Astudillo y Oscar 
Muñoz, su composición en dos planos, aunque irregulares, es otro rasgo que 
identifica a Herazo con los dos dibujantes caleños. 
 
Su trazo es todavía inseguro, no hay en el dibujo una línea firme sino más 
bien un acercamiento tímido  a una labor que promete ejecuciones más 
brillantes en el futuro. Es interesante observar como ese pintor dibujante está 
encontrando un camino a través de un lenguaje técnico y estético que 
sintetiza su estilo anterior  en acuarelas y su más reciente época monroesca. 
Su cualidad más sobresaliente es, en mi opinión, el tratamiento de la 
atmosfera para la cual posee una estimulante sutileza. Este dibujo se 
merecía el tercer premio.  
 
De Humberto Aleán se podría esperar un trabajo más significativo, su 
pequeño dibujo collage posee un colorido alegre y nubes de intestino grueso 
que recuerdan  a Álvaro Barrios. Es una lástima que siga utilizando el mismo 
vocabulario temático en casi todas sus obras. Me refiero específicamente a 
su piso de tablero de ajedrez ya que es un elemento demasiado trajinado 
para merecer su repetición. Una obra modesta que no podía esperar más de 
ser simplemente seleccionada. 
 
Si los artistas barranquilleros no fueron afortunados en su participación, hubo 
un trabajo en particular  que se distingue por su mediocridad y carencia total 
de imaginación. Los dos avisos insignificantes  de Efraín Arrieta son 
vergonzosos. Son dos composiciones, una con una leyenda  de tres palabras 
que se repiten inversamente  y un registro de tiro al blanco que solo indica 
que el tirador tuvo buena puntería. Una participación realmente pobre sin 
atenuantes ya que hasta su ejecución es de mal gusto y las letras 
técnicamente defectuosas. Arrieta  aria muy bien agilizar su imaginación y 
repasar en casa la técnica del dibujo. En contraste, observé, dos dibujos 
escondidos de un participante desconocido que sin embargo me 
impresionaron por la luminosidad de su colorido y trazo decidido  aunque 
disminuidos en su calidad visual por una tendencia gratuita  a asimilar en el 
dibujo  elementos surrealistas, que recuerden a Magritte y Dalí y que nada 
suman a la calidad del trabajo. No esconden, eso sí, el talento de Francisco 
Molina Tordecilla. Estos dibujos, desprovisto de ojos incongruentes y 
mecanismos artificiosos adquirían proporciones estéticas más convenientes. 
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El trabajo de Carlos Restrepo fue decepcionante. La composición de la caja 
de aluminio es desproporcionada. En ningún momento da una impresión 
armoniosa sino que sugiere un ensamblaje anárquico sin haber sido esta la 
intención del artista como es obvio. Tampoco estuvo afortunado en la 
ejecución de lo que quiere ser un tubo de pasta dental (o cualquier 
contenido) sujetado por su propio contenido. Es más bien una lámpara 
luminosa que acaba de sobrevivir a un aparatoso accidente. Y las cajas de 
Alberto del Castillo presentó están entre las peores contribuciones al salón, 
son recipientes oscuros que no dejan traslucir la luz, elemento indispensable 
para apreciar el contenido de las cajas, debido al plástico esmerilado que 
sirve de pantalla. Después  de un esfuerzo nos enteramos que dentro hay 
frutas plásticas y piedras que, dado el elemento luz, deberían proyectar 
colores pero en la actualidad solo dan insinuaciones torpes de un trabajo de 
mal gusto. 
 
El salón regional de Artistas Costeños se caracterizó por una influencia 
inusitada de aficionados y artistas chapuceros, que restaron calidad y 
seriedad al evento. Es de elogiar la intención del instituto colombiano de 
cultura en tanto que se trata de descentralizar  el arte en el país pero lo que 
no podemos tapar con las manos es nuestro subdesarrollo artístico.  
 
Cuando no copiamos un modo extranjero nos conformamos con la 
mediocridad pasada de moda. No hay duda d  que existe la posibilidad, 
dentro de esta nueva modalidad  del Salón Nacional, que en alguna región 
del país aparezca el genio que nos sorprenderá por su candor y su temática 
o por una sofisticación y técnica, pero este no fue el caso en Cartagena 
donde, en general, los artistas costeños quedaron desilusionados  y por 
debajo de la calidad esperada  en un concurso de esta naturaleza. 
 
Cartagena, 28 de diciembre de  1975. 
 
 
Eduardo Márceles Daconte. Fallos debatibles: ¿cotidianidad manoseada 
o trascendencia social. Primera parte. Taller Salgar.  
 
No. 181. Pág. 1, 4, 5. Domingo 27 de marzo de 1977. 
 
Para la exposición Dibujantes y Grabadores Colombianos que se llevó a 
cabo en el Museo de arte de la Universidad Nacional de Bogotá en mayo de 
1975, el crítico de arte Álvaro Medina escribió a modo de introducción del 
catálogo, un acertado ensayo histórico-crítico en el cual; después de 
llevarnos de la mano a través del recorrido de estas disciplinas por el país, 
concluye que estas manifestaciones artísticas han alcanzado un auge sin 
precedentes y una mayoría de edad. Y a manera de epílogo comenta que la 
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realización de esta muestra ―explica como argumento cierto e irrabatible el 
vacio que acusa la pintura, una disciplina que entre los jóvenes tiene hoy 
cultores tan escasos que se pueden contar con los dedos de la mano‖. 
 
Si bien es cierto que el dibujo y grabado han logrado un nivel arrollador en el 
proceso plástico colombiano y se halla en pie de igualdad con la pintura, no 
es menos cierto que esta última, un poco al margen de las actividades 
plásticas en 1975, volvió a repuntar vigorosamente en la escena artística del 
país en 1976; año en el que tanto el grabado como el dibujo difícilmente 
salieron de sus talleres y solo alcanzaron un resonancia nacional con motivo 
de la III Bienal Americana de Artes Graficas organizada por el Museo La 
Tertulia de Cali a mediados de 1976; esta observación es confirmada por el 
propio Medina quien en un largo inventario de las artes plásticas 
desarrolladas en el país en 1976 (SUPLEMENTO DEL CARIBE 171 Y 172), 
solo menciona sus incondicionales disciplinas representadas en el grabado 
por Pedro Alcántara Herrán y María de la Paz Jaramillo y por Oscar Muñoz 
en el dibujo. 
 
De estos tres artistas solo tuvimos la oportunidad de apreciar, aquí en 
Bogotá, una exposición individual de Maripaz Jaramillo  quien ha sabido 
evolucionar en una tematica dúctil de mujeres glamorosas o simples amas de 
casa en las cuales no es difícil adivinar el comentario critico de su posición 
subordinada a lo papeles convencionales que una sociedad machita ha 
asignado al sexo femenino. Es casi siempre la misma mujer de rostro serio, 
de boca sensual y rasgos esquemáticos, de donde brotan ocasiones un 
erotismo mojigato, la que nos comunica en su papel de novia, cantante o 
religiosa, su fatiga o indiferencia frente a los menesteres alienantes de su 
vida. Técnica y artísticamente se evidencia el camino recorrido desde los 
rasgos duros y macizos de su cuadriptico la señora Macbet, premiado en el 
XXV Salón Nacional de Artes Visuales (1975), hasta su más reciente muestra 
de líneas sutiles, casi sugeridas en un contexto económico de trazos y 
colores. 
 
Pedro Alcantara Herrán fue, sin duda, el artista grafico mas comentado de 
1976. Su obra la danza de la muerte, un portafolio sin grafico inspirado en 
una colección de grabado de Hans Holbein el Joven realizo en siglo XVI para 
ilustras los estragos de la peste bubónica, fue concebido dentro de los 
lineamientos temáticos y formales de su obra anterior El Mal y el Mal, en 
cuya labor participo la artista Virginia Amaya (injustamente excluida en la 
reseñas publicadas). Si en la Danza de la  Muerte Alcantara echa mano a los 
versículos del Profeta Isaías, en El Mal y el Malo se citan versos de Neruda 
tomado en su Canto General. En uno y otro el elemento visual predomina 
sobre el texto que en ambos casos solo sirve para ilustrar y dar contenido a 
la composición grafica y en ningún momento lo contrario. En los dos trabajos 
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observamos una homogeneidad estilística pero en La Danza de la Muerte se 
aprecia una composición más compacta de rígidos conceptos metafóricos 
mientras que la obra El Mal y el Malo posee una mayor expresividad en el 
trazo dentro de una composición de módulos ubicados por una atmosfera 
cargada de símbolos ominosos. Todo el discurso ideológico de la obra se 
alimenta de obvias contribuciones plásticas que el artista ha asimilado en un 
contexto original pero no dejan de ser protuberantes las referencias (sin 
comillas) a las alegorías grotescas de los burgueses porcinos del pintos 
alemán Georg Grosz; la visión apocalíptica y el visceralismo psíquico de 
Goya en los desastres de la guerra, los caprichos y disparates; y por último, 
las reminiscencias  caricaturescas de la ubitica calavera del grabador 
mexicano José Guadalupe Posada. Pero el mensaje del discurso nos lega 
sin ambigüedades: la triple alianza de la oligarquía, el ejército y el clero (y 
sus serviles incondicionales) en público concubinato con los intereses 
extranjeros, todos ellos mercaderes de la ignominia y de la muerte. 
 
En los escasos trabajos que Oscar Muñoz suministro para exposiciones 
colectivas en 1976, se patentizo un giro en el enfoque temático que este 
dibujante había imprimido a su corta carrera artística. Sus cuadros recientes 
son de mayor tamaño y en ellos observamos la misma habilidad técnica en la 
ejecución de dibujos en blanco y negro de ricas tonalidades grises que, no 
obstante, proponen interpretaciones novedosas. En las oras exhibidas en la 
Bienal de Artes Graficas de Cali y en el XXVI Salón Nacional de Artes 
Visuales de Bogotá se manifiesta el desplazamiento de un interés centrado 
en dibujos de dos planos horizontales usualmente comentados por una o 
más mujeres sensuales y algún símbolo de la frivolidad burguesa, a un 
interés social más maduro que enfoca las casas de inquilinato en 
proporcionados planos geométricos que dan a entender claramente la 
estrechez de la arquitectura de la pobreza urbana y la promiscuidad de sus 
habitantes recurriendo a un punto de observación interior que proporciona 
una atmosfera inquietante a las intimidades que allí se desarrollan. 
 
El grabado tuvo un resonante éxito con portafolio de cinco mujeres 
hispanoamericanas que el Taller Gráfico Experimental de Cali envió a la 
Exposición Intergrafik 76 que se realizo en Berlín, RDA, y que fue premiado 
por la crítica alemana. De los cinco integrantes del taller experimental (Pedro 
Alcántara, Oscar Muñoz, María de la Paz Jaramillo, Phanor León y Virginia 
Amaya), dos, Alcántara y Maripaz, participaron también en la edición del 
portafolio de serigrafías que junto con Luis Caballero, Enrique Grau, Juan 
Antonio Roda y Edgar Negret y la sistencia técnica del maestro 
puertorriqueño Lorenzo Homar, sacó a la luz el Museo La Tertulia con un 
rotundo éxito económico y artístico que piso las bases para el futuro taller de 
artes gráficas que funcionará en la sede de este laborioso foco de las artes 
plásticas colombianas. 
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Los dibujos de Rafael Penagos están de moda en las casas burguesas de 
Bogotá, Toda ama de casa de los barrios elegantes quiere que sus hijos 
queden plasmados para la posteridad por el virtuoso lápiz de Penagos. Y 
este dibujante, de indiscutibles calidades técnicas y estéticas, se ha plegado 
al gusto cómodo e intrascendente de la burguesía criolla. Mientras aumenta 
su cuenta bancaria, disminuye su vigor hasta el punto de su dibujo es ya solo 
un trazo blando en una temática reiterativa de rostros y escenas infantiles 
desdibujados por un facilismo que denota la fatiga creativa no solo de 
Penagos, sino también de un creciente número de artistas muy satisfechos 
de sus logros iníciales y complacientes con el gusto burgués de moda. 
 
Igualmente, el XXVI Salón Nacional demostró que hay en el país 
innumerables enamorados del dibujo y el grabado pero este mismo 
enamoramiento por los medios gráficos se tradujo en trabajos improvisados 
sin ninguna novedad estética o calidad técnica que refuerce y de validez a la 
vocación por estas disciplinas. Si bien el dibujo obtuvo dos premios 
regionales en manifestación vecinas al hiperrealismo en boga durante 1976 
en las obras de Arnulfo Luna (Salón de Cartagena) y Mariana Varela (salón 
de Ibagué), tuvo que contentarse solo con la mención que Oscar Muñoz 
recibió en el Salón Nacional por su excelente trabajo. Por otra parte, el dibujo 
colombiano obtuvo un éxito discutible en los premios otorgados a los 
dibujantes Lucy Tejada y Edgar Álvarez en la Bienal de Artes Graficas de 
Cali. No fue así para el grabado el cual estuvo ausente en la premiación de 
ambos certámenes, indiscutiblemente los más importantes del país, y bien 
mereció la dura crítica de que fue objeto en vista de la irrelevancia de su 
participación. (Fue excepcional, precisamente, el segundo premio que n la 
Regional de Cali alcanzo Maripaz Jaramillo por su grabado La Novia – La 
Lluvia) 
 
En cambio la pintura demostró una vigencia que se patentizó no solo en el 
circuito comercial de las galerías de arte sino también en las distinciones que 
recibió y en las exhibiciones que se montaron. Este auge cuantitativo en la 
pintura, sin embargo no significa necesariamente un incremento similar en su 
aspecto cualitativo pero el nos sugiere la preponderancia de esta disciplina 
que justamente un año atrás se encontró sorpresivamente avasallada en los 
eventos competitivos y comerciales ante el empuje arrollador de las artes 
graficas. 
 
No hay duda que la decisión del jurado al XXVI Salón Nacional es debatible 
pero fue este fallo el que marco el punto cimero en una línea ascendente que 
venía manifestándose desde comienzos de año. Santiago Cárdenas se llevo 
el premio regional de Tunja por oleo Tablera N° 5 y el premio nacional por su 
pintura Color, Rosa. La obra de Cárdenas es un extraño hibrido que conjuga 
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la exactitud formal del hiperrealismo y la temática Pop de las imágenes 
cotidianas. Su trabajo nos remite a la contribución pionera e iconoclasta de 
los artistas yanquis del género Pop. Que mas cotidianidad que las latas de 
sopas Campbell de Andy Warhol? No obstante, el arte de Warhol ha sido 
calificado de ―banal‖ por el carácter repetitivo de sus imágenes populares 
pero indudablemente fue él quien primero desmitificó el tema incluyéndolo en 
el plano dignificado de las artes plásticas. De igual manera Cárdenas ha 
tomado los artefactos que manoseamos todos los días y les ha imprimido 
una personalidad plástica que no bailamos en denominar magistral pero 
desprovistas realmente de una originalidad convincente. Sus persianas 
cerradas, espejos, corbatas y tableros semi-borrados han sido ejecutados al 
ritmo de un virtuoso técnico impecable pero que no nos dice mucho más allá 
de engañarnos momentáneamente ante la impresión truculenta de sus 
imágenes. Es una pintura que no da una sabor efímero de sorpresa peor que 
después olvidamos sin dejar rastro – o hay en l ella una trascendencia social 
y plástica que se nos escapa? 
 
Sin embargo, perdido entre el caos que fue la desorganizada y oscura 
Muestra Regional de Tunja, se quedo una obra realmente joven que denota 
no solo talento sino una imaginación que traspasa el simplismo dibujero y 
colorístico de mucho participantes. Sin se panfletados, los trabajos de Elsa 
Zambrano acusan una preocupación por el país nacional representado en la 
gente sin cara de las muchedumbres desposeídas. Sus xilografías de 1976 
nos presentan a personajes anónimo, una vendedora de mercado – por 
ejemplo, de espaldas a una situación que se les sale de las manos. La 
angustia por la supervivencia no se refleja en rostros amargados no en 
consigas de puño y letra sino en esa soledad expectante de quien nada 
posee y todo espera. Pero no es una actitud pasiva ni vacilante. Si en la 
tonalidad de colores vivos quería la artista proyectar entonces un rechazo 
existencial, en sus acrílicos más recientes (II Salón Atenas, Mam Nov. 1976) 
se percibe la protesta de ―los de ruana y sombrero‖ no ya en manifestaciones 
individuales sino enmarcados por la vehemencia que conlleva la 
colectivización de sus agravios en concentraciones y mítines proletarios o en 
la crítica social de una larga cola de personas humildes abasteciéndose de 
los artículos de primera necesidad. No hay en ninguna de sus obras la 
objetividad política del discurso sino una sutileza plástica alcanzada por la 
laboriosa tarea de la simplicidad formal trabajada con los colores planos y 
expresivos del trópico. Es una lástima, realmente que la obra de una artística 
batalladora con las formas acendrados de la clase trabajadora se estimule y, 
al contrario, pase desapercibida por un jurado que no obstante se detiene 
ante obras de aparente valor artístico pero insubstanciales.  
 
En el mismo resumen inventorial antes citado, se reduce a cero la obra de 
Ana Mercedes Hoyos ya que ―fue la primera víctima de la exposición Color 
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que enviara el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1976 sin dar 
margen para especular si su nueva tendencia a un geometrismo conceptual 
no será solo el génesis de una novedosa etapa cuya gestación es 
meramente embrionaria. La obra de un pintor no puede ser despachada de 
un plumazo por el solo hecho de manifestar conceptos que bien nos pueden 
llegar de la Metrópolis pero si son asimilados críticamente y dentro de un 
estilo personal entonces son válidos. No hay duda que una coherencia 
estilística en la vida creativa de un artista es meritoria, pero no es menos 
cierto que es prerrogativa evolucionar dentro de los valores estéticos que 
considere viables o cortar dramáticamente con un proceso que ella juzga 
superado. En ocasiones caemos en el error de pensar que solo un derrotero 
lógico y coherente es capaz de demostrarnos las virtudes de un artista 
mientras que una permanente experimentación nos sugiere indecisión e 
incongruencia. Pero no existe ni una continuidad absoluta ni un constante 
zigzag en una verdadera labor artística. Los dos elementos dialecticos se 
funden para producir la obra personal aunque muchas veces, en la 
búsqueda, se sacrifica todo un trabajo anterior digno, sin ser por esto, un 
renegado. El verdadero peligro radica en el estancamiento del pintor que 
cree haber encontrado la fórmula secreta que le garantice el éxito perenne. 
 
Pero éste no es el caso de Ana Mercedes Hoyos. En su obra reciente se 
evidencia el paso de cuadros de paisajes fraccionados por puertas y 
ventanas, a una preocupación por trabajar en una manera más abstracta los 
elementos que hasta entonces solo enmarcaban el exterior. Los paisajes sin 
embargo, han sido siempre incidentales hasta el punto que algunos de ellos 
solo se percibían a través de una rendija. La nueva etapa, pues, no es 
realmente una sacudida a su trayectoria plástica sino la concentración de 
elementos interiores dentro de un geometrismo abstracto que denuncia un 
cambio de énfasis de ningún modo incoherente con su estilo anterior. No hay 
nada brusco en el proceso sino una experimentación simplificada del leguaje 
por eliminación de un ingrediente visual que la artista considero obsoleto 
para su enfoque actual. Los colores son más sobrios dado que la luz interior 
es fría y obviamente menos brillante aunque no deja de ser el factos 
artificioso que la pintora acomoda para proyectar las implicaciones 
geométricas que… [El resto del documento presenta mutilación].  
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Eduardo Márceles Daconte. Fallos debatibles: ¿cotidianidad manoseada 
o trascendencia social. Segunda parte. Taller Salgar.  
 
No. 182. Pág. 4, 5. Domingo, 3 de abril de 1977. 
 
El narcisismo en la pintura no es nada nuevo. Para citar solo un ejemplo 
protuberante en la historia del arte accidental bastaría mencionar los 
innumerables autorretratos que desde la adolescencia hasta su vejez nos 
dejó Rembrandt. De igual manera, y sin pretender emular al maestro 
holandés, Alfredo Guerrero siguió entregándonos su rostro hirsuto, ya no en 
dibujos hiperrealistas, sino en pinturas al óleo. Si bien su reiteración temática 
se hizo monótona, nos deleitó con sus incursiones en el campo del desnudo 
femenino en el cual logró experimentadas tonalidades que reproducen la 
textura de la piel con las sutilezas de un apetitoso durazno. 
 
El paisaje abstracto de Antonio Barrera nos llega dentro de una línea casi 
exclusiva de cara a las tendencias generalizadas en el país. Su pintura ha 
evolucionado casi imperceptiblemente desde 1975, año en que su obra 
refleja una preocupación obsesiva por paisajes enteramente cromáticos que 
sugieren un atardecer o una alborada sabanera, hasta su más cercana 
muestra también de paisajes pero evidentemente más concretos y 
observados a través de un esfumato moderno que da al cuadro una tonalidad 
de ensueño y misterio encerrándonos en una visión serena de la naturaleza. 
Pero no por ser apacibles dejan de tener sus pinturas esa cualidad que le 
imprime el pintor de majestuosidad apabullante en la cual no hay lugar para 
el diminuto ser humano. En su última etapa creativa, el genio de la pintura 
británica William Turner (1775-1851) produjo una colección de paisajes de un 
cromatismo abstracto vigoroso, casi agresivo, en pinceladas circulares de 
ricas tonalidades cálidas que contrastan (y por eso cito a Turner) con el 
sosiego de un mar (PAISAJE MARINO) de olas espumosas que Barrera 
funde con la playa en un todo de dos planos demarcados por un fragmento 
de horizonte que apenas se vislumbra. 
 
Ya Fernando Botero nos había señalado el camino del gigantismo en la 
plástica contemporánea, pero Teresa Cuellar (Teyé) se ha encargado de 
demostrarnos que existen otros ángulos para mirar la voluptuosidad del 
volumen. Sus bodegones de legumbres monumentales proyectan una 
apetitosidad subyagante  por esa mediatez que casi impulsa al observador a 
arrancar una tersa hoja de repollo que se sale del cuadro. Sus colores 
vistosos se mezclan en una pleta alegra y robusta. Su pintura manifiesta un 
aire saldable que recuerda sin estar presente el gigantismo en el acuarelista 
cartagenero, la obra de Álvaro Herazo. Si bien la coincidencia es solo en el 
tono optimista del color, las obras se identifican en esa fragancia que evoca 
la frescura de un orden cromático armonioso con la naturaleza. En contraste 
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con Teyé, hay en Herazo una tendencia preciosista, casi lirica, que se 
manifiesta en su esmerado cuidado de obtener una obra plenamente 
equilibrada en sus detalles para estimular el placer visual en los ojos del 
observador. Aún cuando el artista ha estado titubeando entre la acuarela y el 
dibujo, sin decidirse por ninguno de los dos pero progresando en ambos, hay 
en sus trabajos jóvenes en síntesis que denota ya una firmeza en el trazo 
anatómico típico del dibujo  y una asimilación poética del color característica 
del medio acuoso para entregarnos novedades estilísticas como sus ― 
collages‖ (entre comillas) porque realmente no son recortes pegados sino la 
trasposición del collage-modelo a una pintura de ricas posibilidades en el 
manejo sutil de los efectos de ilusión espacial y textual. 
 
De la obra ―vieja‖ de Beatriz González solo he visto un paisaje en árboles 
terrosos que nada o muy poco me dijeron de su arte. Pero de su ―obra nova‖ 
es la transformación de los símbolos pictóricos tradicionales su más acertada 
cualidad inspirada en obras del pintos romántico francés Jean Francois Millet 
(1814-1876); en retratos coloniales (Simón Bolívar), o, inclusive, en escenas 
bíblicas (Cristo Encarnado); su obra renueva las dimensiones, el color y el 
estilo personal para introducir su sello propio a través de un medio novedoso 
dentro de la plástica actual como es el esmalte sobre meta. Su merito 
principal radicaría en la simplicidad de tonos que reducen una escena 
cualquier a un esquemático visual que no por sencillo deja de imprimir un 
tono de vigorosa textura expresionista, si bien pueden parecer afortunados 
por un tiempo limitado, han de malearse por su misma circunstancia 
mecanicista; será necesario que la pintura busque el camino que la lleve a 
explorar otros campos si no quiere herrumbrar su carrera artística. 
 
El arte abstracto en un orden simétrico de líneas, figuras y círculos en los 
cuales el color, en numerosas ocasiones, juega un papel incidental. Es 
evidente la preocupación de un grupo significativo de pintores abstractos de 
manifestar sus valores estéticos a través de la forma pura dejando los 
colores para rellenar los espacios. Tal es el casi de Yolanda Pineda y Fanny 
Sarán. La obra de esta última es un desvergonzado reflejo del geometrismo 
abstracto del maestro holandés Piet Mondrian quien a desde 1944 dejó de 
mostrarnos su arte. Por otra parte, Manuel Hernández nos presentó, en 
algunas exposiciones colectivas de arte, su interés por las ondulaciones de 
colores opacos en planos horizontales unificados por un hilo subterráneo que 
contrasta con las obvias fuentes de inspiración que encontramos en las 
manchas de colores de los pintores yanquis Robert Motherwell y Mark 
Rothko cuyas pinturas de dos planos horizontales son contrastantes pero 
desunificadas. La obra de Hernández no se distingue por ningún atractivo 
especial y es, en mi opinión una pintura sosa de escasos recursos plásticos. 
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Si hay una explosión de color en la pintura colombiana, los fuegos artificiales 
han sido escendidos por Antonio Grass, Edgar Silva y Diva Teresa Ramírez. 
Las composiciones de color de Diva Teresa son asombrosas por esa 
orquestación sensual de colores que excitan el apetito tropical por un 
colorismo estimulante. Dentro de un aparente caos cromático de perciben 
círculos y ondas expansivas que ponen orden a la fantasía alucinante de 
color. La Ciencia ficción en la plástica colombiana está representada en la 
obra de Edgar Silva. Sus cuadros de colores cálidos y vigorosos y de formas 
severas e intelectuales, nos dan ese aire de irrealidad que el artista enfatiza 
a través de gradaciones cromáticas que dan movimiento a círculos o 
expresan volúmenes de exuberantes interpretaciones cósmicas. En Antonio 
Grass se complementa de manera exquisita el color y la forma. Su obra nos 
llega repleta de sugerencias pre-colombinas que conforman el lenguaje 
expresivo del pintor. Pero Grass no se limita a la re-creación coloristico de 
símbolos indígenas Su magnífica exposición de fin de año (LA MARCA 
MAGICA) y su libro sobre el mismo tema, nos confirman su espíritu 
investigativo de los rasgos sobresalientes de la iconografía pre-hispánica de 
mascaras y signos que él transforma en una geometrización pulcra en blanco 
y negro (o en intaglios) recurriendo a la simplificación de elementos fruto de 
una depuración consciente de rasgos superficiales que, indirectamente, 
profundizan y exaltan el significado escueto del símbolo. Jorge Madriñan, el 
pintor que sacó el misterio de San Agustín en tonalidades grises, un muro y 
una sombra, desconcertó en su muestra reciente de cuadros por esa misma 
abundancia de recursos geométricos mal administrados que enfatizan una 
composición incongruente y una algarabía de colores que perturban al 
observador mas desprevenido. Madriñan se empeña en trabajos atomizados 
por cuñas triangulares, pirámides, conos y escaleras formando un 
mezcolansa absurda que son, literalmente, un dolor de cabeza visual. 
 
Carlos Granada es, sin duda, el más elocuente historiador pictórico de la 
violencia política que vive, no solo Colombia, sino el continente hispano-
americano. Bien sabernos que la violencia no radica solamente en el 
testimonio de sangre sino también el opresión aliente que mantiene a 
grandes masas de la población proletaria al margen de una económica 
básica ocasionando así la ignorancia vilmente explotada; una altísima tasa 
de mortalidad infantil; la desocupación galopante que lleva los estadios de 
comportamiento humano más aberrantes y,  en fin para contrarrestar 
cualquier protesta, la presencia amenazante, cuando no torturadora, de la 
fuerza militar que sojuzga la voluntad popular. Granada no es un observador 
pasivo de estos acontecimientos sino un cronista apasionado que se 
esfuerza por abarcar en su obra la totalidad de la opresión en su 
circunstancia dual: las consecuencias de una agobiante injusticia social y la 
corajuda lucha de los explotados. No se da en Granada ni el panfletismo 
grafico inspirado en el realismo plástico chino ni la semblanza marchita de la 
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lucha sino una visión equilibrada de los aspectos más dramáticos de la lucha 
de clases. Mientras en una pintura la sombra amorfa (símbolo de la 
represión) de un pelotón de fusilamiento apunto al corazón de un patriota que 
no obstante grita iracundo; en otra, un hombre humilde, protegido por la 
sombra del pueblo, arremete fusil en mano contra la oligarquía. Es otro 
cuadro, una mujer grita desconsoladamente la muerte de su hijo que yace 
bajo las miradas complacientes de la burguesía que contempla la escena por 
dos ventanas laterales; y en otro, un patriota incita a un grupo de indecisos a 
la lucha armada. He aquí las dos caras de la moneda. Y es que estas 
escenas son tan cotidianas como las corbatas o los espejos pero no ganan 
premios en los salones nacionales (la última vez que Granada fue 
galardonado en un salón nacional fue en 1963) porque muestran la 
descarnada realidad nacional y no un aspecto incidental, escapista, que solo 
satisface las necesidades estéticas (si existen tales necesidades) de la 
burguesía criolla. Porque, realmente, todo arte es político. La consigna de 
combate del Partido de los Panteras Negras en Estados Unidos era ―si usted 
no es parte de la solución, entonces es parte del problema‖. Y es así en Arte 
en la medida que ésta sirva simplemente para alargar el ojo del burgués 
complacido o para incomodar su tranquilidad satisfecha. En el primer caso, el 
arte le hace el juego al sistema; se identifica indiferentemente con él; apoya, 
por omisión, las condiciones socio-económicas que nos circundan. En el 
segundo caso, el arte se identifica con las luchas populares (no digo que las 
incita) mediante una actitud burguesa pero no por esto deja de ser real. 
Ahora, existe un arte decorativo (como hay novelas de simple 
entretenimiento) que sirve para cubrir paredes desnudas de cualquier casa 
de vecino pero el tema la decoración se sale del cuadro programático de este 
ensayo. 
 
Los antecedentes de la obra de Granada se podrían remontar a las pinturas 
que Goya ejecuto en ocasión de la invasión napoleónica a España, en 
especial a su famoso cuadro LOS FUSILANIMES DEL 3 DE MAYO (1814), el 
cual es una crítica conmovedora a la violencia represión de que fueron 
victimas los patriotas que se rebelaron contra las tropas invasoras. También 
se percibe en su obra el PATHOS que Picasso genialmente alcanzo en la 
desgarradora angustia que envuelve a sus personajes en GUERNICA y que 
s traduce en Granada mediante una simbología agónica (en el sentido 
unamuniano) de un proletariado torturado por las inclemencias de un sistema 
socio-económico que en nada favorece sus necesidades. Tanto en las 
pinturas eróticas como en sus crónicas de la violencia política, Granada 
utiliza una técnica de pinceladas rápidas y gruesas que contribuyen 
grandemente al efecto agresivo y movible de sus pinturas. No hay lugar aquí 
para la contemplación académica del detalle sino un interés por la 
expresividad global del conjunto.  
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No hay duda, que además de ser el cronista pictórico más vibrante de la 
realidad nacional, Granada es el más contemporáneo de su generación. 
 
Eduardo Márceles Daconte. Plástica de Bucaramanga contra la pereza 
artística provincial.  
 
No. 188. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 22 de mayo de 1977. 
 
Organizada por marlene troll, la menuda pero incansable directora de una 
galeria de arte que connoce con el sugerente nombre de EL CIRCO, se 
exhibió en una muestra imprevista y reveladora que incluyó las modalidades  
del grabado, pintura, fotografia, y dibujo de un grupo de artistas hasta el 
momento mas o menos desconocidos, todos ellos jovenes santandereanos 
radicados en bucaramanga.no hay duda que la estrella de exposicion fue 
jorge mantilla caballero, un pintor que hasta la celebraciondel I salonregional 
de bucaramanga (1976) trabajaba anonimamente los colores ocres para 
expresar en imágenes convulsionadas todo un sentimiento de agresion y 
angustiamotivadas por un medio social hostil y como el mismo dice 
―coctelero, discusero, ganadero y tabacalero‖ que en ningun momento se 
intereso por su obra ni por las de sus colegas de oficio. No obstante, ese 
segundo premio (el primer premio fue declarado desierto)sacó de la 
oscuridad provincial a  un pintor que hoy por hoy se perfila como uno de los 
valores jovenes mas prometedores en la escena plastica nacional. Es justo 
reconocer que si bien el arte polariza cada dia mas en la zonas de Bogota, 
Medellin, cali y la costa Atlantica, la region santandereana se nos presenta 
como casi desconocida. 
 
El municipio de Bucaramanga fue fundado en 1662 por Andrés Paez de 
sotomayor y en su ya abundante historiaencontramos escasos expositores 
de las artes plasticas. El pais cuenta, sin embargo, con pintores de alguna 
consideracion nacional con befeciosas incursiones en el plano internacional 
naturales de santander quines debido a razones personales escogieron huir 
de un medio que no les garantizaba el desarrollo de una obra artistica 
ambiciosa. Es asi como Antonio Grass, Beatriz Gonzalez y Pacheco de 
suratá, para solo nombrar los mas visibles, iniciaron en su tiempo el exodo 
que los llevó de su provincia natal a la pujante capital Colombiana. Pero el 
grupo que expuso en bogota esta decidido no solo a plantar la semilla de su 
arte en el medio árido de su ciudad, sino arreglarla esmeradamente para que 
de frutos. ―debido a la ubicación arrieril, calida y ordinaria de nuestro medio 
ambiente –nos comentan- el carácter de sus moradores se torna rebelde y 
supremamente impulsivo; así que poco a poco y como consecuencia  de 
muchos esfuerzos graficos, hemos intentado canalizar toda esa fuerza 
expresiva en esta pequeña,muestra que es solo el principio de lo que se 
puede hacer allá‖. 
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Bucaramanga no cuenta con un museo o con una galeria de arte 
propiamente dicha donde se pueda mostrar el trabajo de sus artistas pero es 
elogioso el empeño de un gruipo de profesionales jovenes quines se han 
dedicado a organizar exhibiciones en casas privadas no solo a nivel local 
sino incorporandolas corrientes plasticas de otras regionespara beneficio de 
una peuqeña pero corriente comunidad intersada en las manifestaciones 
artisticas ―en alguna empresa, a manera de distracion y para dar a conocer 
su productoa traves de su apoyo al arte, existe una sala de musica, una sala 
de funciones, una sala de exposiciones en las cuales se mezclan 
impunemente en los cuadros con c0onferencias que van desde la banca y la 
bolsa hasta la venta de productos  electrodomesticos y la cruz magnetica‖. 
Explica acidamente Mantilla Caballero. No existe una escuela de Bellas Artes 
que respalde a nivel profesional las aspiraciones de los candidatos a las 
disciplinas artisticas. Hay un proyecto0 de escuela que funciona en una casa 
de familia donde se reunen los interesados con profesores usualmente ―al 
final de su carrera artistica, musicos y pintores, quienes al ritmo de 
instrumentos caducos y vejetes tratan de sostener el trozo de paleta que 
heredaron de los primeros pioneros que se atrevieron a cambiar el azadon 
por el pincel-brocha‖. Pero en realidad no se cuenta con un edificio propio ni 
con equipo adecuado.mucho menos con personal capacitado para impartir 
rudimentosde unacarrera artistica. No obstante, ya se vislumbran grietas en 
el monolito artesanal y agrario de la region en centrosque pretenden servir de 
impulsadores de cultura como lo son elm instituto santandereano de cultura y 
la biblioteca gabriel turbay en donde se organizan con alguna regularidad, 
encuentros culturales en opinion de grupo, estas apreciaciones sobre el 
medio social de la ciudad prodian ser refutadas con ―argumentos agradables 
emanados por los ointegrantes de women´s club, la asociacion mariana, de 
la spociedad protectora de animales y por otras instuticiones de carácter 
humanitario y filantropico que estan adquiriendo mucha fuerza hoy por hoy 
en Bucaramanga y todo Santander‖. 
 
Con este telon de fondo podemos entender mejor no solo el esfuerzo del 
artiste santandereano, si no el de los imnumerables artistas anonimos que se 
empeñan en combatir con su trabajo artistico la pereza creativa del ambito 
rural. En la muestra del grupo de Bucaramanga encontramos ya, si bien de 
manera modesta y sin pretensiones estridentes. Elementos concretos de una 
obra coherente cuyo comun denominador es su juventud  y el carácter 
autodidacta de su aprendizaje plastico. Con excepcion de Omar Obando 
Villareal, quien nos presentó fotografias que denotan un interes por salir de la 
foto común en busca de la expresion corporal en situaciones inverosimiles, 
los trabajos de Jorge Mantilla Caballero, Raquel Ramirez, Máximo Florez y 
Esperanza Barroso se mueven dentro de una tendencia figura6tiva 
expresada en diferentes tecnicas y cada uno empeñado en su propia 
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búsqueda, muy distintas entre si. Son los dibujos de Orlando Morales son 
curiosamente abstractos y digo asi porque en realidad son dibujos 
hiperrealista de esculturas abstractas imaginarias (consevida por el 
dibujante) y realmente ingeniosa. Aunque Morales haya sido enfático en 
negar cualquier semejanza con las CONSTRUCCIONES MODULARES del 
maestro Eduardo Ramirez Villamizar, ahí en sus dibujos todas las 
caracteristicas de las figuras geometricas que el maestro trabajó durante 
1971. No encontramos nada sensurable e inspirarse de obras existentes 
siempre que ellos sea solo un punto de partida en donde poco a poco se 
vallan introduciendo los elementos propios que el artista quiera desarrollar, 
dentro de esta linea, entonces los dibujos de Morales son el principio de un 
duro camino que el artista tendrá que recorer sin mas ayuda que de su 
imaginacion y su capacidad de asimilar los ingredientes apropiados para 
expresarce. El carácter imnovativo de sus dibujos nos demmuestra que el 
dibujante posee una fertilidad imaginativa y una técnica que, salvo en 
pequeñas incongruencias de volumen (muy posiblemente intensionadas), se 
destaca por la seguridad y exactitud del trazo. En opinion de Rodolfo Charria, 
amigo y pobservador de la plastica santandereana la obra de Esperanza 
Barroso es ―La menos provincial en su enfoque temático ya que ella se 
encuentra dentro del arte metropolitano de cualquier region del mundo‖. Los 
dibujos de Esperanza se escriben en la corriente hiperrealista ligeramente 
distorcionados en detalle y proporciones que exigirian una mayor depuracion 
técnica. Despues de todo el hiperrealismo surgió primero como consecuencia 
de la necesidad de recuperar para el arte visual la omagen arrebatada dpor 
la vigorosa embestida de la abstraccionismo y segundo en vista de la 
competencia con que la fotografia y los medios mecánicos de reproduccion 
visual encontraron las artes plásticas. Asi que este estilo demanda del artista 
un aprendizaje exhaustivo de las técnicas que conduzcan a una 
reproductibilidad exacta del objeto puesto que es ese, el fin escencial del 
realismo llevado a su culminación lógica; la exactitud formal. La observación 
de Charria se desprende obviamente de la temática que nos presenta la 
artista en sus tres obras; un hombre bañado en luz en diferentes posiciones, 
aunada a un estilo muy en boga en el arte occidental durante la década del 
60; es decir, el hombre como medida universal (y no sus artefactos 
cotidianos). Y foco de analisis dibujistico con todas las posibilidades 
expresivas del medio. 
 
El hiperrealismo es, sin embargo, un estilo esteril si se pretende simplemente 
copiar al pie de la letra la realidad observable sin incluir en la obra lo que 
llamaria ―el comentario personal‖, es decir, el detalle que trascienda un poco 
mas allá del simple objeto reproducido en toda su presicion física sin ofrecer 
ninguna opción interpretativa y sin sugerir nada a la imaginación del 
observador. Tomemos por ejemplo la obra hiperrealista de Dario Morales la 
cual es rica en sugerencias eróticas.  
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Las figuras femeninas descansan voluptuosamente en sillones que insinuan 
el lecho de amor despues de un agitado orgasmo. Es asi que la obra 
adquiere la dimension humana que no posee la figura rígida y distante de 
Esperanza Barroso lo cual no comunica nada mas allá de la obviedad de la 
composición pero sinos informa que la artista maneja diestramente el lapiz  
po ahí hay ya un comienzo. 
 
Si bien el dibujo y la pintura son disciplinas dificiles en el medio provincial, es 
mas arduo aún trabajar el grabado por las exigencias mecánicas que este 
necesita para su reproducción. No obstante las limitaciones circunstanciales, 
Maximo Florez consiguió elaborar para la muestra un par de grabados 
bastante afortunados que dejaron en el observador una sensacion de 
misterio por los elementos indescriptibles pero sugerentes (a nivel intuitivo) 
que el grabador involucró en su obra. Son grabados realmente elementales 
en cuanto a composicion y técnica pero poseen ya una fuerza evocadora que 
el artista sin duda perfeccionará para el beneficio de su propia búsqueda. No 
se percibe todavia una coherencia estilistica porque igual trabaja la fu}igura 
(una imagen medio etérea curiosamente aferrada a una silla mientras un 
cuervo cruza veloz a su lado), que una composicion semi-abstracta rica en 
matices y enigmas latentes, pero cualquier camino que el artista decida 
tomar será un reto para su incipiente recorrido; sólo que el grabado hasta 
ahora es su medio mas seguro en tanto que el dibujo arcilloso que presentó 
en la exposicion deja mucho q desear y, en cietrto modo, descequilibró la 
coherencia de la muestra. 
 
La obra de Raquel Ramirez posee un dramatismo singular, la impresión que 
se recibe al observar su tríctico es la de estar presenciando una brevisíma 
obra de teatro en tres actos inspiradas por Samuel Beckett. Una mujer de 
rostro adusto sale a un escenario de utileria pobre pero profundamente 
simbolica en donde elpersonaje, con una economia de gestos y maximizando 
el significado de sus expresiones corporales nos comunica toda la angustia 
―existencial‖ en una sociedad prolarizada por conceptos donde la palabra ha 
dejado de tyener su vigencia filosofica para convertirse en un epiteto 
peyorativo que califica a todo aquel que se cobija en la reflexion personal 
para expresar sus conflictos individuales sin negra la existencia de las 
condiciones obejtivas de una colectividad empobrecida y explotada, tenemos 
necesariamente que reconocer  nuestras propias circunstancias subjetivas 
que de un modo particualr condicionan nuestra personalidad. Es sólo cuando 
ignoramos olímpicamente la realidad circundante que caemos en el 
mezquino individualismo que paraliza cualquier intento de analisis social y, 
en consecuencia, cualquier militancia responsable con la época que nos tocó 
vivir y en cullo seno es imposible permanecer indiferentes de cara a la 
injusticia que flagelan nuestra conciencia cada dia es, entonces, dentro de 
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este marco angustioso que la artista proyecta su inconformidad. Se podrá 
argumentar que es la imagen de un rechazo pasivo a las condiciones del 
medio, un medio que en Bucaramanga se presenta hostil o apático pero no 
deja de ser un testimonio de la alineacion que viven imnumerables artistas de 
provincia quienes en la mayoria de los casos, encuentran  dos frentes 
simultaneos de lucha: El medio artistico y el medio social. 
 
Raquel Ramirez maneja  cautelosamente el acrilico en tonos serios para 
exponer sus figuras planas de una sencillez artesanal que habita un espacio 
escénico lineal sin quiebres dramáticos pero donde se percibe toda la 
intensidad de las vivencias cotidianas. 
 
Para la exposicion del grupo de bucaramanga. Jorge Mantilla Caballero 
decidió dar media vuelta a sus figuras y mostrarnos su rostro endurecido, 
angustiados por los embates de la vida estos hombres de la serie ―Los alias‖ 
parecen debatirce en una atmosfera obstaculizada por elementos 
geometricos q desgarran o impiden el libre movimiento de los enclaustrados 
personajes anonimos de sus pinturas. Dejemos que sea el pintor mismo 
quien en su monologo siguiente describa su propia obra artistica:  
 
―Hace dos años no queria decir nada al pais. Cuando se habla del término 
ciudadano nos imagoinamos situaciones de cajon que la gente tiene calada 
hasta los huesos. Vivimos llenos de denominaciones, cada disfraz con el que 
aparece un humano lo ubica y lo relaciona con una u otra fuerza existente 
dentro del conglomerado social o mas bien trival nacional. Mi preocupacion 
dominante en mi trabajo soy yo mismo narro y despues pionto situaciones 
extraidas de mi vivir diario. Hay un provervio santandereano que dice: 
―Quiero, puedo y no me da miedo‖. Generalmente se ocultan las tensiones y 
los acontecimientos anormales y dificiles en la vida de cada individuo y se 
prentede estetizar por medio del florero, la cortina, el efecto de luz muy bien 
ubicado, el coctel a tiempo o la cita en casa de la vecina. No me refiero 
especificamente a nada ni anadie. No me intereza absolutamente ninguna de 
las fuerzas pujantes, atropellantes, disgregantes o matantes que nos 
circundan. Sé que todo esto sucede pero mi pintura en ningun momento 
pretende ser didactica, ni tele-noticiosa, ni tampoco actualizada mi trabajo 
pretende SER. A medida que yo logre vivir espero seguir narrando lo que 
siento talvez el despiste de los títulos es lo que ha impulsado a los criticos a 
ver referencias politicas. Yo a veces me siento agredido, confundido por el 
diario vivir de mis congeneres de una u otra indole. Esto ha motivado que en 
mi obra me pinte yu en mi obra solo doy cabida a mis mas inmediatos 
convivientes que por razon de su actividad, de sus conceptos, me han dado 
claras demostracion de que merecen ser incluidos mcomo modelso en mis 
trabajos. No creo pintar soluciones que no sean expresamente plasticas. No 
añoro ningun sitial de mártir ni deseo una medalla póstuma, yo no protesto 
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en mis obras porque el protestar se lo dejo a Martin Lutero o a los 
copmpadres que riñen en la estacion de policia. Simplemente agredo y 
enjuicio. Yo cuando me uso de model asumo la responsabilidad de 
retratarme y al hacerlo asumos toda la trsiteza y toda la alegria o toda la 
lucha o duda op desesperacion de las cosas que me suceden. Mi punto de 
vista y mi educacion me han formado asi y quiero dar por medio de mi obra 
fe de lo que a mi me pasa y como se que lo que me pasa a mi le pasa a mis 
congeneres, de una manera indirecta los involucro en mi pintura llamenme 
narcisista, ególatra, egoista-palabras que me interesen en mi diccionario 
personal-prentendo empaparme de lo que sucede para manifestarlo 
pictoricamente. Me interesa mostrar la pieza del arte cuando la logro, como 
un obejto adquirido en la larga peregrinacion por el mundo reducido y 
estrrecho de la municipalidad. Enfatizo que yo desprecio a los actores 
martires. A los monumentos patrioteros, las guestes, los instrumentos 
especializados para la matanza, los victimarios… Yo aspiro a que los que no 
se atreven o no pueden pintarse ellos mismos y sus problemas, por lo menos 
tomen referencias ahí y especulen todo lo que quieran para que descansen 
un poco de la incapacidad de representarse ellos mismos yo deseo agredir 
con mi obra y espero qque los que se sientan agredidos, la compren‖. 
 
Eduardo Márceles Daconte. El predominio de la trivialidad y una 
búsqueda que se limita a la moda.  
 
No. 202. Pág. 1, 4, 5, 7. Domingo, 28 de agosto de 1977. 
 
La primera impresión del visitante que recorre las salas del Museo La Tertulia 
con ocasión de celebrarse el II Salón Nacional de Arte Joven es la casi total 
ausencia del color. Hay una preponderancia insistente del dibujo y la 
fotografía en blanco y negro; el grabado y la pintura son escasos y en todas 
las disciplinas plásticas el color solo aparece esporádicamente aquí y allá 
pero nunca con mucha fuerza. Pe¬ro no se trata de la repentina 
popula¬ridad de las unas y el prematuro oca¬so de las otras. La explicación 
a este fenómeno la encontramos más bien en Ias limitaciones económicas de 
los artistas jóvenes para embarcarse en la adquisición de lienzos y tubos de 
color que cada día suben de precio. La pintura exige, además, un mayor 
do¬minio de la técnica que entre muchos jóvenes no ha madurado todavía. 
Por otra parte, el grabado es un arte que demanda del artista el acceso a 
pren¬sas e implementos mecánicos de difí¬cil consecución. De aquí la 
necesidad siempre creciente de disponer de un taller de artes graficas para 
la comu¬nidad de artistas en una región deter¬minada. Igual sucede con la 
escultu¬ra. De entre un centenar de obras par¬ticipantes, solo encontramos 
7 es¬culturas de 4 artistas diferentes. No hay duda que el costo de los 
mate¬riales para realizar una obra de arte es una limitación decisiva en el 
proce¬so artístico de cualquier país del mun¬do capitalista. En nuestro caso 
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espe¬cifico, ha sido un factor determinante en el desarrollo de un dibujo que 
cada día se supera y de la irrupción de la fotografía como un género plástico 
en pie de igualdad con las otras discipli¬nas artísticas. En un salón de arte 
joven espera¬mos hallar propuestas originales, aunque incipientes, de 
artistas noveles que empiezan a buscar un lengua¬je propio de expresión 
estética. Desa¬fortunadamente no ha sido así en es¬te caso. Hay algunos 
atisbos a posibi¬lidades futuras, pero en general el sa¬lón es pobre en 
propuestas inéditas y en algunos participantes es difícil juz¬gar por uno o dos 
trabajos la trayecto¬ria o trascendencia de una obra. Sin embargo, hay un 
pequeño grupo de artistas que dejan su huella de fuego en un trabajo 
tesonero de buena cali¬dad plástica y en su marcada inclina-ción por correr 
el riesgo que implica cualquier búsqueda sensata. Es im¬portante señalar 
que el artista jo¬ven empeñado en hacer una contribu¬ción estética valiosa, 
ha de enfrentar su oficio con Ias armas de una Imagi¬nación fresca y una 
habilidad técnica a toda prueba, sin ellas es imposible sobrevivir en el mundo 
competitivo del arte. Si bien es quimérico esperar estilos definidos y 
concretos de jóve¬nes que apenas empiezan a trasegar con los elementos 
plásticos, si pode¬mos formarnos un juicio aproximado de hacia dónde va el 
arte colombiano, que nos dicen los jóvenes de sus preo¬cupaciones 
estéticas, qué cuestionan, qué rechazan, qué proponen, qué técnicas 
innovativas sugieren y cuáles son las fuentes de su temática. 
 
En general, el salón también nos demuestra que los jóvenes artistas no están 
interesados en el abstraccionis¬mo sino que se evidencia un esfuerzo por 
definir la figura humana a través de los diferentes géneros plásticos. 
Además, es interesante señalar que el hiperrealismo, popularizado en el país 
durante la última década, ha sido suplantado por la línea ágil y sinuosa o por 
la elaboración cuidadosa de ri¬cos matices atmosféricos. 
 
 
El dibujo  
 
El dibujo de la muestra se caracte¬riza por su variedad estilística y temá¬tica 
aprovechando toda la gama técni¬ca que el género ofrece desde lápices de 
colores, tintas y carboncillo, hasta plumilla, aguada y trementina. Tam¬bién 
se ha pretendido con algún éxito incorporar al dibujo y a la pintura la técnica 
cine-fotográfica de la secuen¬cia de imágenes para relatar una his¬toria o 
para enfatizar el carácter móvil de un rostro o los gestos su¬perpuestos de 
un hombre en tensión muscular. Tal es el caso, en el dibujo, de Ricardo 
Potes. Este dibujante es, en mi opinión, uno de los mas des¬tacados 
expositores del salón. Sus di¬bujos de rostros en movimiento nos recuerdan 
la técnica del barrido foto¬gráfico en el cual se percibe el despla¬zamiento 
secuencial de la imagen. Son rostros de hombres que emiten un grito 
desgarrador en el momento de ser alcanzados por una fuerza impactante (un 
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puñetazo? una bala?). De cualquier modo, no son los rostros apacibles del 
ciudadano al margen de las convulsiones sociales sino del hombre 
perseguido y atormentado por razones que el observador solo puede 
suponer o intuir. Sus trabajos están cargados de un simbolismo que hace 
referencia al carácter eminente¬mente violento de nuestra sociedad 
contemporánea. De una factura técni¬ca sorprendente, sus dibujos 
enmar¬can los elementos expresivos del rostro dentro de una simplicidad 
tonal, con las características del ―close-up‖, para subrayar solo el 
dramatis¬mo del gesto. 
 
Los dibujos de Jorge Montealegre son el resumen de una investigación 
expresiva dentro de un concierto ar¬monioso de líneas rápidas 
confeccio¬nadas para proyectar figuras que co¬rren o se agitan 
desesperadamente para salirse del cartón que las encie¬rra. Un buen 
estudiante de la dinámica anatómica de Luis Caballero, los trabajos de este 
dibujante son más bien esbozos de una obra que prome¬te mayores 
desarrollos a medida que el artista perfeccione el oficio. La des¬nudez y 
anonimidad (cuerpos sin ros¬tros) de sus "individuos comunes", podrían 
interpretarse como la soledad y vulnerabilidad del ser humano en la 
colectividad que habita. 
 
El trabajo de Alicia Viteri tiene el mérito de ser la única aproximación al dibujo 
abstracto. Es un cuadro de planos geométricos dibujados con di¬ferentes 
tonalidades del negro y una cuerda blanca retorcida que recorre 
horizontalmente el espacio del dibujo. En el contexto del salón, la propuesta 
de Viteri es modestamente intrépida y singular. Si de entrada el dibujo no 
llama poderosamente la atención, es quizás por sus reducidas proporciones 
y porque está un tanto apabullada en un ámbito donde predomine la figura 
como elemento de expresividad plás¬tica. Pero es un trabajo qué reta 
pre¬cisamente la moda y se impone por la exclusividad de su estilo. 
 
El arte Pop también tiene sus ad¬miradores entre los artistas Jóvenes y es 
así que nos encontramos con los di¬bujos a tinta de Eduardo Hernández: 
trajes masculinos deshabitados que misteriosamente cobran vida y cami¬nan 
presurosos o saltan una valla en un espacio sobrio. Hay que destacar en el 
artista barranquillero su habi¬lidad para combinar los colores en el estilo de 
Roy Lichtenstein como tam¬bién el humor tácito de sus composi¬ciones. Una 
tendencia generalizada entre un grupo de artistas del salón es la de eliminar 
las cabezas de sus fi¬guras y ofrecer solo el cuerpo o los ropajes. Junto con 
Montealegre y Hernández, hallamos los trabajos de Gustavo Jaramillo quien 
se inscribe curiosamente en un fotorrealismo que solo propone al observador 
la visión de trajes inanimados (como los maniquíes de una vitrina) que no 
pasan de ser simples ejercicios dibujísticos in¬trascendentes. Dentro de esta 
línea podemos citar también a Esperan¬za Barroso, una dibujante habilidosa 
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pero hasta hoy incapaz de salir de sus ―figurines" triviales que dejan frío a 
cualquier espectador. Hay en ellos la pasividad de una figura masculina que 
no intenta comunicar nada excep¬to su presencia impávida. El único mérito 
de Barroso es el manejo cuida¬doso de los contrastes luminosos del 
incandescente sol tropical, pero este factor técnico por sí solo no justifica la 
futilidad de sus dibujos. Jorge Rocha es ya un artista de cierta trayectoria en 
el país. Sus dibu¬jos decolores pálidos y textura pétrea son el resultado de 
un proceso de de¬puración formal durante el cual se han ido perdiendo poco 
a poco las máscaras que escondían los rostros y solo queda el antifaz 
transparente. Los dibujos tienen la apariencia de recortes geométricos de 
papel de co¬lores ensamblados nítidamente para elaborar la figura. Es un 
artista que ha demostrado una consistencia crea¬tiva a través de su corta 
carrera plás¬tica y que se empeña en buscar solu¬ciones coherentes con 
sus propias ne¬cesidades de expresión. Por otra par¬le. Hernando Rojas 
nos presentó dos obras que acusan un excelente domi¬nio de la técnica del 
dibujo, pero al igual que tantos otros, se obstina en la proyección de 
imágenes banales, —los utensilios de una cocina o la sala desierta— que 
son una salida fácil de cara al duro quehacer de la creación artística. En este 
punto es convenien¬te citar la observación del critico de arte Germán 
Rubiano Caballero cuando dice, refiriéndose a la manida fór¬mula del 
realismo en boga, que llegó el momento de descalificar "la actual 
proliferación realista, inane e infe-cunda, que solo se limita a copiar los 
modelos sin ninguna Imaginación o, lo que es peor, a calcar fotografías". No 
es posible que arte colombiano se empantane en semejantes esquemas 
facilistas que derrotan el propósito del arte. Hay que buscar soluciones 
frescas al constante reto de las artes visuales (o de cualquier arte) y, 
sobre¬todo, no tener miedo al riesgo, atre¬verse a proponer elementos 
plásticos si no queremos anquilosarnos en un manierismo herrumbroso. 
 
Los acuarelistas de la muestra no pasan de ser simple aprendices del 
paisajismo del maestro cartagenero Hernando Lemaitre, sin su palpitante 
vitalidad. Pero hay dos proponentes del medio acuoso que sobresalen del 
grupo. El mejor trabajo correspondió a Karen Lamassonne. Son acuarelas de 
colores brillantes y luz interior to¬talizante que proporcionan al conjun¬to una 
gama de tonos exóticos y viva¬ces. La utilización de espejos multipli¬ca el 
espacio y da a la composición un aire de misterio. Hay en sus obras 
reminiscencias de un Gauguin criollo deslumbrado por los contrastes 
colorísticos del trópico embrujado. 
 
La soledad del hombre en un medio urbano desolado es el tema de las 
acuarelas de Luis Alfonso Ramírez, el artista antioqueño que trabaja los 
elementos geométricos de la arqui-tectura de la pobreza con acertada 
destreza. Fue el pintor yanki Edward Hopper quien primero elaboró este 
sentimiento de soledad del hombre moderno en el contexto de un paisaje 
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urbano frío y despersonalizado. En contraste con Roberto Angulo y Jor¬ge 
Morán, quienes trabajaban un pai¬saje de lugar común, las acuarelas de 
Ramírez son una propuesta plástica que no se limita a la impresión 
paisa¬jística sino que Intentan comentar críticamente la alienación del 
hombre urbano. 
 
La fotografía  
 
La fotografía ha tenido en Colombia un auge sin precedentes en este úl¬timo 
año. Si bien los premios no son necesariamente la señal más elocuen¬te de 
la calidad de cualquier expre¬sión artística. Es así que en 19/6, el fotógrafo 
Fernell Franco (Cali) ob¬tiene el primer premio en el Salón Re¬gional de Cali 
y medalla de honor en el XXVI Salón Nacional de Artes Vi¬suales por su 
fotografía "Interior No 2‖. Más recientemente, en junio pa¬sado, la excelente 
artista holandesa- barranquillera Ida Esbra gana el pri¬mer premio en el II 
Salón Regional de Artes Plásticas de Icetex (Barranqul¬lla) por su sugerente 
fotomontaje "Triple". 
 
La muestra fotográfica en el Salón Nacional de Arte Joven es abundante 
pero tímida y obsecuente con los pa¬rámetros más o menos 
convencio¬nales que caracterizan la profesión. En esta categoría, que 
podríamos ca¬lificar de academista, se colocan las obras de Oswaldo López, 
Gertjan Bartelsman, Plinto Carvajal, Juan Ra¬món Giraldo y Luis Fernando 
Puerta. Sus fotografías se inscriben en el gé¬nero del paisaje o del cuadro 
vivencial a nivel meramente unislgnificativo sin intentar profundizar en las 
posibili¬dades técnicas o plásticas que el me¬dio proporciona. 
 
Se perciben dos tendencias espe¬culativas la secuencia fotográfica y la 
fotografía individual. Entre los que practican la fotografía individual, además 
de los mencionados en el pá¬rrafo anterior, se destacan las foto¬grafía de 
Sergio Trujillo y Javier de María Campos. Las obras de Trujillo son escenas 
elementales que demues¬tran sin embargo, la búsqueda de un lenguaje 
fotográfico mediante el uso de la sobre-exposición para resaltar la calidad 
visual de sus trabajos. En tan¬to que las fotografías de Campos son la única 
aproximación al arte fotográ¬fico semi-abstracto. Son fotografías de objetos 
geométricos (escalones y escritorios) tomadas desde un ángulo estratégico 
que da al trabajo toda la riqueza tonal de grandes planos iluminados. 
 
Los fotógrafos que proponen la se¬cuencia como vehículo expresivo, 
Ca¬milo Lleras, Gabriel Suárez Bedoya y Luís Fernando Valencia, lo hacen 
des¬de puntos de vista muy diferentes en¬tre si. Mientras Lleras, sin duda el 
mas imaginativo de todos, se especia¬liza en secuencias anecdóticas a 
través de la técnica cinematográfica (secuencia de fotogramas) de 
estudia¬do impacto visual. Suárez se esfuerza por dar la ilusión de una 
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historia do-méstica en fotos discontinuas que, sin embargo, no alcanzan su 
propósito si¬no que se quedan a medio camino en¬tre una colección de fotos 
Individuales y un intento de relatar una vivencia especifica. De Luis Fernando 
Valen¬cia ya teníamos noticias cuando par¬ticipó en el XXVI Salón Nacional 
con su tríptico fotográfico "Reseña de Ru¬tina". En está ocasión el fotógrafo 
nos manifestó su interés en capturar las algodonosas formas de nubes en 
constante mutación y la textura a la vez erizada y blanda de la hierba. Su 
técnica también es un acercamiento a la cinematografía en tanto que 
pro¬pone la repetición de Imágenes pero éstas no constituyen un conjunto 
coherente sino son mas bien una ex¬ploración de la amplísima gama 
ex¬presiva de la fotografía. 
 
También observamos una transpo¬sición de los elementos utilizados has¬ta 
ahora por los fotorrealistas del di¬bujo y la pintura, en este caso 
recu¬perados por la fotografía como en la participación de Gustavo Espinosa 
quien combina los ingredientes for¬males de Darío Morales (un desnudo 
femenino de cuerpo entero y una silla de mimbre): pero la composición, un 
atisbo a las posibilidades del realismo fotográfico, se queda en el enunciado 
pasivo sin mayor elaboración. 
 
De no haber muerto recientemente en un trágico accidente a los 25 años, 
Juan Fernando Ordoñez hubiera sido un excelente fotógrafo para ilustrar 
crónicas de viaje en revistas como Na¬tional Geographic o Geomundo. Su 
aguda percepción del dato curioso y su interés por involucrar la naturaleza 
como un elemento imponente y her¬moso, pero severo en ocasiones, dan a 
sus fotografías un aire de insondable misterio y las subrayan con una ligera 
aprehensión de soledad remota y envolvente. 
 
La pintura 
  
La pintura es escasa y poco convin¬cente. Es preciso destacar, no 
obstan¬te, el triunfo agrega aquí Jorge Man¬tilla Caballero a su corta y ágil 
ca¬rrera de pintor. Su calidad artística ha sido reconocida en este año con el 
primer premio en el Salón de Cannes sur-mer (Francia) y con el segundo 
premio en el XI Salón de Agosto del Museo de Arte Contemporáneo de 
Bogotá Los dos óleos "De Cuerpo presente" son un aporte singular a su 
permanente inquietud por innovar la gestualidad del hombre angustiado en la 
época actual Para lograr su ob¬jetivo, Mantilla Caballero utiliza en esta 
ocasión la movilidad que propor¬ciona la técnica del fotomontaje a dos 
tiempos plasmado en el lienzo con colores sobrios y grandes planos 
geo¬métricos que hacen destacar la figura. La vitalidad del personaje está 
con¬centrada en las manos expresivas y comunicadoras de la tensión 
muscular que son ya el "lett-motif" del pintor Santandereano. No hay duda 
que Gustavo Zalamea ha tenido mejores momentos, sobre todo en la 
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ejecu¬ción de sus telones de catedrales y obispos. Pero su participación en 
el salón estuvo verdaderamente desluci¬da por su insistencia en un 
viscerealismo ("Cóndor") que se sale des¬graciadamente de la línea 
expresiva que el artista venia trabajando y desdice de su pulcritud en el 
manejo de los colores. 
 
Los acrílicos sobre cuero de Iván Darío Roldán intentan plasmar el colorido 
brillante de los paisajes provin¬ciales en el contexto de la pintura 
pri¬mitivista. Hay allí una buena ejecu¬ción de entejados que ya empiezan a 
ser un lugar común en esta modalidad plástica. Por otra parte, los óleos de 
Joyce Lamassonne podrían considerar un intento de trabajar el monstruismo 
inquietante que genera una pintura nada bella pero tratada con honesti¬dad 
y riesgo. Sus planos ascendentes y contrapuestos y los colores graves nos 
recuerdan el expresionismo nór¬dico de un Munch en proceso de 
elaboración 
 
Las pinturas de Alberto Saldarriaga son un buen ejemplo de la apropia¬ción 
del estilo de Ana Mercedes Ho¬yos, como son también —en cierto modo— 
los acrílicos de la barranquillera Sara Modiano quien interpreta muy 
pobremente el estilo desarrolla¬do por el conocido pintor Jurgen Pe¬ters Las 
ventanas de Saldarriaga poseen todos los elementos formales de la primera 
época de Hoyos pero re¬ducen el lenguaje geométrico a un plano frío sin 
mayores elaboraciones de atmósfera y espacio que son el mérito en la obra 
de ¡a pintora. De igual modo ocurre con la pintora Modiano. Su obra es un 
reflejo de la exhaustiva investigación de las posi¬bilidades geométricas en 
colores de progresión gradual de Peters. Será necesario indagar mas a 
fondo hasta encornar una originalidad convincente. 
 
El grabado 
 
Los grabados de Margarita Monsal¬ve se distinguen por el manejo cuidadoso 
del close-up en las caras hirsutas de hombres que ríen pero no hay allí 
realmente alegría sino la recóndita amargura del payaso triste. Son como ella 
misma dice, persona¬jes sin historia que denotan ya un ta¬lento especial de 
la artista para pro¬yectar los rostros vibrantes de los ciu¬dadanos anónimos. 
En contraste, las litografías de Virginia Amaya no al¬canzan a convencer. 
Sus rostros ne¬gros de vendedoras ambulantes son, en este caso, un trabajo 
de escasa imaginación. La artista ha producido grabadas de vigorosa calidad 
plástica ("Homenaje a " Gabriela Mistral por ejemplo) pero su participación en 
el salón minimiza su empeño artístico. No hay allí ninguna viven¬cia, ninguna 
conmoción, de quienes son miembros de un gremio explotado y perseguido 
por la fuerza policía: y cuyas condiciones de trabajo son ex¬tremadamente 
inestables. Es un tema que se prestaría para argumentar plásticamente toda 
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la lucha de un sec¬tor marginado en constante trajinar y no la gratuidad 
retratista de rostros apacibles que languidecen en las cartulinas de Amaya. 
  
Las serigrafías de Hugo Zapata ("Ecos y Estaciones‖), de colores graves y 
opacos, de formas onduladas y sugerentes, son un intento de acer¬camiento 
al difícil arte del abstracto serigráfico. Son sin duda, un buen principio. Se 
percibe en ellas un or¬den armonioso de redondeadas y alargamientos 
sensuales que se des¬doblan y se enrollan en busca de una totalidad 
balanceada. Por otra parte, los aguafuertes de Ángela María Restrepo 
merecen señalarse por su énfasis en la línea sutil y graciosa conformadora 
de imágenes tiernas y sen¬cillas. Su tratamiento del tema re¬cuerda las 
características. Que asumió el Art Nouveau a través de los carte¬les de 
Mucha o Beardsley por ejem¬plo… y son una refrescante aunque modesta, 
propuesta plástica. 
  
La escultura  
 
Si es cierta la afirmación de que "la historia de la escultura colombiana 
abarca un largo recorrido de aproximadamente 25 siglos… entre la 
es¬tatuaria de San Agustín (Siglo VC a.c.) y la obra de los escultores 
actuales", (Lecturas Dominicales. El Tiempo. 16 de mayo, 1977), entonces 
los esculto¬res jóvenes de la muestra no han aprendido nada de esta riqueza 
ar¬tística ¿Se podría buscar una fuente de inspiración escultórica en los 
tra¬bajos pre-colombinos (la orfebrería quimbaya o tayrona, por ejemplo, son 
un excelente punto de referencia), o en el legado de los imagineros y 
san¬teros de la época de la Colonia o ca¬rece de vigencia cualquier intento 
de actualizar plásticamente la escultura de nuestros antepasados? Con esta 
pregunta no se trata de proponer un retorno al pasado, sino de cuestio¬nar la 
existencia de una tradición y de su incidencia o ausencia de ella en nuestro 
presente artístico. Parece ser, sin embargo, que los escultores jóvenes del 
salón no están interesados en asociarse de ninguna manera a esta tradición 
sino de experimentar con formas cosmopolitas su vocación plástica. 
 
De los cuatro expositores, Beatriz Echeverri y Alberto Uribe se carac¬terizan 
por intentar la renovación de los materiales usualmente utiliza¬dos por el 
oficio. Los trabajos en cuero de Echeverri, son esmeradamente rea¬listas, al 
punto que sus extremidades humanas (pies y manos) de propor¬ciones 
normales se imponen como la labor de un taxidermista que se ha empeñado 
en mantenerlas intactas. Sin querer ocultar tas costuras, la artista nos 
comunica las limitaciones del material y se esfuerza por armoni¬zar la figura 
de un modo rítmico en el espacio para dar la idea de movilidad. Mientras 
tanto, Uribe nos ofrece com-posiciones abstractas de tubos plás¬ticos 
pintados en colores brillantes que se retuercen ordenadamente para 
organizar un objeto de suavidades geométricas. Dos lenguajes disimiles y 
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una sola búsqueda plástica valida aunque sin mayor trascendencia has¬ta el 
momento pero que demuestra seriedad e imaginación. 
 
Las esculturas de Celia Birbragher pasarían inadvertidas si no fuera por esa 
energía comprimida que sus ha¬ces de madera sugieren. En 
composi¬ciones abarrotadas de leños, la artista combina oquedades y 
formas rectan¬gulares al igual que fuerzas, en replie¬gue por la tenacidad de 
los zunchos que sujetan. 
 
Conclusión 
 
 En términos generales, el salón nos informa de aciertos y retrocesos, 
ama¬gos y timideces y nos indica que ante la dicotomía de la continuidad y 
el cambio, los jóvenes participantes pre¬fieren persistir con los elementos de 
juicio que hasta hoy han probado ser de aceptación mayoritaria y, en 
con¬secuencia, no se arriesgan con pro¬puestas audaces sino que prefieren 
la seguridad de la moda. Son pocos los ensayos, los intentos inortodoxos, y 
muy poca también la asimila¬ción del medio social —un medio violento, 
beligerante, represivo— en las obras exhibidas. Parece ser que el salón nos 
está comunicando el predo¬minio de la trivialidad en el arte y un escapismo 
que se niega a cuestionar ios valores estéticos convencionales y, en su lugar 
permanece pasivo ante el imponente desafío del arte actual. 
 
 
Eduardo Márceles Daconte. Álvaro Herazo: el Arte Fragmentario de un 
acuarelista.  
 
No 230. Pág. 7. Domingo, 23 de abril de 1978.  
 
 
Un fragmento de la sociedad y la naturaleza que nos rodean ha sido 
recortado de revistas, organizado alrededor de imágenes plásticas y 
proyectado a través de figuras fraccionadas de colores sutiles que contrastan 
con la ilusión de enajenación y deterioro que se respira en la obra del 
acuarelista cartagenero Álvaro Herazo. Para su serie ―Portadas‖ actualmente 
expuesta en la galería ―La Imaginaria‖ de Bogotá, el artista reunió una 
colección de cuadros de modestas proporciones donde se observa una 
actitud restringida y tímida hacia el tema. Es válido argumentar que si el 
artista sacude el academicismo que parece permear toda su obra, el 
resultado sería indudablemente más imaginativo y desafiante. Pero de la 
manera que se presentan ahora es solo un amago a la potencialidad que 
ofrece un estilo de innegables aciertos aunque ya e parte recorrido por el 
pintor checo Jiri Kolar. En esta muestra se manifiesta, sin embargo, un 
recogimiento preciosista que impide la soltura necesaria para experimentar 
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dentro del amplio espectro de posibilidades que se agazapan detrás de una 
personalidad artística seria e investigativa de quien se podría esperar 
mejores propuestas plásticas. 
 
En esta ocasión, la muestra nos revela la culminación de un desarrollo 
progresivo de elementos pictóricos que el acuarelista ha venido trabajando 
desde tiempo atrás. En toda su obra (excepto por un par de desacertadas 
incursiones en el arte Kitsch), su constante artística ha sido casi 
exclusivamente reproducir lo reproducido; es decir, su filón escudrínativo ha 
existido en las ilustraciones, fotografías y textos entresacados de órganos 
masivos de comunicación (revistas, periódicos, etc.) que Herazo recorta, 
rasga y superpone en composiciones de collage que son después dibujadas 
y coloreadas en acuarela. Pero en este proceso el artista naturalmente altera 
las dimensiones, el color y la composición para entregar un trabajo 
circundado de inagotables sugerencias. 
 
Según el propio artista, otra constante de su obra ha sido el tema de la 
violencia. La violencia del hombre del hombre contra la naturaleza y del 
hombre contra su entorno físico. En algunos de sus cuadros de 1.975, por 
ejemplo, se observaba la nostalgia ante la destrucción de viejas, mansiones 
barranquilleras, tesoros arquitectónicos de una época y monumentos claves 
del patrimonio cultural de la ciudad costeña. Si bien es difícil apreciar esta 
supuesta critica a la violencia en sus cuadros anteriores que eran más que 
cualquier otra cosa un canto a la naturaleza y a la libertad que sugieren los 
pájaros y las flores; es en los rostros fraccionados, en la opresividad de fajas 
estrechas y asfixiantes en marcos deteriorados de madera vieja, donde mejor 
podemos palpar el comentario sobre la violencia y el deterioro urbano. De 
aquí que sea precisamente la técnica del rasgado la que propone la metáfora 
de la violencia indiscriminada. 
 
El nombre de la serie, ―Portadas‖, sugiere una vía de entrada al mundo 
interior de un espacio desconocido o al mundo noticioso de un medio 
impreso de comunicación de masas. El fraccionamiento de las imágenes 
plantea necesariamente otra interpretación de la realidad social artística. En 
estas circunstancias, el ser humano se expresa a través de rostros 
fragmentados, anónimos: de seres desmembrados, amarados a un entorno 
en vías de descomposición física. El artista encuentra plásticamente bellos 
los objetos que nunca se muestran totalmente y que parecen observar la 
escena con una mirada de reproche o a través de algún elemento postizo 
(gafas, cristal, etc.). Se quiere simbolizar aquí, en su calidad de fragmento, la 
importancia de las imágenes de intervenir en circunstancias que se escapan 
de la esfera de poder del individuo común. 
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En el periodo anterior a ―Portadas‖, la intención del artista estaba escondida 
detrás de una obsesiva preocupación de naturaleza técnica y formal que 
enmascaraba el contenido de repudio al asesinato ecológico con elementos 
de marcado sabor decorativo como pájaros y flores. Aunque es cierto que 
muchos de aquellos pájaros estaban crucificados con signos de anulación, 
borrones y tachaduras que simbolizaban el proceso de eliminación 
sistemática de la fauna silvestre. 
 
Su trabajo actual demuestra una intensa búsqueda que se alimenta de 
fuentes tan diversas como los amarramientos de Antonio Roda, las fajas 
opresivas de Mariana Varela, la transposición de la realidad de Santiago 
Cárdenas y una reminiscencia de las torturadas imágenes de Pedro 
Alcántara. El artista reconoce que ha tomado libremente del lenguaje 
pictórico del pintor español Navascues, traduciéndolo sin embargo con sus 
propias palabras a una expresión personal. 
 
Si en sus producciones anteriores Herazo utilizo un color denso y brillante, 
en sus presentes acuarelas se caracteriza por un color sobrio y opaco. Una 
de las características de la acuarela ha sido su trasparencia cromática en 
una atmósfera de ricas tonalidades evanescentes. El color en esta muestra, 
sin embargo, ha alcanzado un grado de sutileza que a veces raya en el 
desvanecimiento casi total empalideciendo cualquier posibilidad de 
disfrutarlo.  
  
El trópico en que nos desenvolvemos es rico en matices de asombrosa 
calidez que no obstante pasan desaprovechados por la mayoría de nuestros 
artistas costeños. Son contados, Obregón entre ellos, quienes se benefician 
cabalmente de la radiante fosforescencia de la atmósfera soleada y 
transparente de la Costa Caribe. Las acuarelas están trabajadas a partir de 
grises que se desvanecen hasta alcanzar matices marginales casi invisibles. 
Dentro de un trazo profesional, el blanco del papel es asimilado 
inteligentemente como integrante del contexto coloristico de la acuarela. 
 
Sus composiciones nos recuerdan que el artista procede del campo de la 
arquitectura. Son un ejemplo tal vez demasiado protuberante su incisiva 
simetría y la obsesión por el equilibrio. En general, esta exposición nos 
demuestra un ascenso artístico de la obra. Aunque, repito, es todavía tímida 
y un tanto academicista. Pero su temática de seres humanos y fragmentados 
en situaciones de deterioro, de estrechez, de búsqueda inconsciente del 
anonimato y de una naturaleza en quiebra nos dan la idea de un medio social 
opresivo en el cual parte y, en su lugar, se limita a contemplarlo a la espera 
que la denuncia genere la acción consecuente.     
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Álvaro Herazo y Delfina Bernal 
 
Artículos, entrevistas y traducciones  
 
Álvaro Herazo. Las nuevas guatavitas.  
 
No. 6. Domingo, 2 de septiembre de 1973. 
 
El hecho es que tanto en Bogotá, como en Medellín, Cali y Barranquilla 
recientemente se ha presentado un ―revival‖ de las formas que hicieron parte 
del lenguaje arquitectónico del siglo XVIII. 
 
Este nuevo tipo  de construcción formal no  espacial es lo que el común de la 
gente ha denominado como ―las nuevas guatavitas‖ atribuyendo este nombre 
a las casas que recuerdan al estilo español del siglo XVIII. 
 
Si nos preguntamos a que se debe esta situación, se presentan entre otros 
los siguientes interrogantes. 
 
Porque son: 
A) Símbolo de poderío económico 
B) Símbolo de poderío social 
C) Símbolo de funcionalidad 
D) Símbolo político 
E) Símbolo religioso 
F) Símbolo de novedad 
 
Tratemos de analizar los puntos para llegar a una conclusión.  
 
En 1770 con la revolución industrial se presentan cambios fundamentales en 
Inglaterra, que luego apuntan en los demás países europeos. Tales cambios 
son: El aumento de población, el aumento de producción industrial y la 
mecanización de los sistemas de producción, pero los conservadores de esa 
época con inconsecuente ironía proclaman cada día, su aversión a cualquier 
clase de cambio y no llegan a comprender que vive en medio de una 
revolución. 
 
Tal parece que ésta situación en el momento actual, renace en los móviles 
que guían la arquitectura residencial en las ciudades antes mencionadas. 
 
Los arquitectos y las personas en general olvidan que la máquina es 
exigente y lleva inefablemente hacia soluciones menos costosas. Sin 
embargo en el caso que se analiza, ―las construcciones a lo guatavita‖ son 
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símbolo de poderío económico porque en su construcción se utiliza la obra 
del artesano en un porcentaje igual al de la máquina, elevándose así el costo 
de la obra, y por lo tanto situándose  en un nivel al que sólo llegan las 
personas de recursos económicos elevados; y  como apunta L. Benévolo en 
su Historia de la Arquitectura Moderna ―de ésta forma la arquitectura queda 
desligada de los problemas importantes  de su tiempo y los técnicos por otra 
parte se dejan emplear dócilmente para cualquier trabajo de ésta naturaleza‖. 
Hago notar que esta corriente está más generalizada en el diseño de casas 
de habitación, que en el de palacios, iglesias u organizaciones de tipo 
comercial, aunque este último campo empieza a ser envuelto también  en 
dicha corriente, pero más en el orden de la decoración que en arquitectónico. 
Y debe ser porque en estos otros tipos de diseño, la economía tiene un papel 
principal. 
 
Si miramos este fenómeno desde el punto de vista social se puede pensar 
que éstas personas  militan dentro de la corriente que al igual que a las 
burguesas del siglo XVIII les impulsaba a construir sus palacetes 
renacentistas  como una forma de indicar su rango social superior. Los de 
hoy parecen evocar  con esas construcciones el poderío social que los 
españoles con sus títulos nobiliarios tenían sobre los criollos,  porque es 
digno de notarse que las casas tipo guatavita solo se edifican en los barrios 
localizados en las zonas donde residen las personas que ocupan en la vida 
de la comunidad un nivel social superior. 
 
Ahora, en lo funcional, observamos que si el concepto de lo funcional nació 
en la edad media con la arquitectura militar basta llegar al slogan ―La forma 
sigue a la función‖, es inexplicable  como los diseñadores de estas casas 
pretenden coordinar un tipo de funciones tan distintas que corresponden a 
dicho siglo. 
 
Cabe anotar también  que los materiales a utilizar  en esa (…) eran 
determinados por los distintos a los existentes en el siglo XVIII con las formas 
y la función a cumplir. Hoy se les rebaja a imitar, a ocultarse para disfrazarse 
con una apariencia que no es la suya, lo cual ha sido siempre un error 
primario en arquitectura. En lo estético. 
 
Si a mediados del siglo XVIII Joseph Addison en sus artículos sobre ―Los 
placeres de la imaginación‖ decía: ―Los objetos solo son bellos  en cuanto 
estimulen imaginativa- mente nuestro pensamiento, hoy con las 
investigaciones realizadas en el arte abstracto, que redujo lo estético a sus 
cualidades intrínsecas, es absurdo que los arquitectos de 1970, proyecten 
estas casas con las teorías de Addison, para estimular la imaginación hacia 
leyendas de caballeros y damas españolas, a gestas de colonización de (…) 
y encajas que nada tienen que ver con el (…) y la naturaleza de la 
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arquitectura. Otra noción que impuso Addison fue de que ―la belleza procede 
no solo de lo que es bello sino también de la pasión de aquello que es 
grande (…)‖. 
 
Si observamos estas casas ―coloniales‖ notáramos que la mayoría tienen 
grandes áreas de construcción y que incluso se desarrollan  en dos pisos.  
  
Lo insólito tratan de lograrlo con una serie de planos  en donde la luz se 
rompe creando juegos de luces y sombras que están de acuerdo con las 
teorías de L. Corbusier de hace más de 50 años. 
 
Otros conceptos que prima en estas casas es el concepto de novedad de 
que se encuentran revertidas y que es muy apreciado hoy, incluso entre los 
estudiantes de arquitectura, pero (…)  en el siglo XVIII la novedad se  
entendía como un rompimiento en las reglas clásicas, en el momento actual 
procede antes que todo de un cansancio hacia las formas que rigen la 
composición arquitectónica desde hace 50 años, mediante las teorías de Le 
Corbusier,  Gropius, Van  der Robe, pero este cansancio no busca diluirse 
por la investigación de  nuestras formas, sino que se refugia en el puñado en 
donde se extrae su caudal formal, debido tal vez a que la escasa imaginación 
de hoy solo puede recurrir al lenguaje arquitectónico formal del siglo XVIII. 
 
Puede pensarse también que los arquitectos actuales no quieren correr el 
riesgo de diseñar formas revolucionarias a lo Durand o a lo Boulléc, sino que 
se conforman con utilizar el lenguaje formal que corresponde al estilo del 
siglo XVIII, al cual el tiempo ha revestido con el ropaje de lo estético, muchas 
veces sin serlo. 
 
Si miramos el aspecto religioso que podía dársele a éstas construcciones 
como un modo de ―evocar‖ el espíritu religioso católico de aquellas épocas, 
se deduce que no es consecuente tampoco, porque incluso la religión 
católica, ha variado mucho de los conceptos que regían en el siglo XVIII, y en 
el presente es de notar que incluso en la arquitectura de tipo religioso esta 
tendencia formal ha sido abolida. 
 
En conclusión podemos deducir que estos reductos del pasado mal 
interpretado y peor realizado, son solo eso: evocaciones equivocadas, 
tergiversadas en su naturaleza, fruto de la poca información e investigación 
en el campo de la arquitectura. Tanto de los dueños de esas residencias, 
cuanto peor de los arquitectos que tan dócil y orgullosamente se sienten de 
los pastiches y collages con que están inundando la arquitectura en el 
momento actual en Colombia. 
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Eduardo Vides C. y Álvaro Herazo G. Arte-mueble en la Galería La 
Escuela. 
 
No. 148. Pág. 4,5. Domingo, 11 de julio de 1976. 
 
Igual que la arquitectura, el mueble esta terriblemente condicionado por una 
función específica. El resultado de la función conlleva el juego simultáneo de 
dos conceptos: el espacio positivo, y el espacio negativo. El espacio positivo 
los constituyen los sólidos; y el vacio, los espacios negativos. El diseño de 
ambos es de igual importancia en la funcionalidad del mueble. 
 
El mueble es un elemento que se sitúa en un espacio que debe satisfacer 
exigencias funcionales y estéticas. Según las condiciones socio-políticas y 
económicas, una de las dos ha prevalecido sobre la otra. 
 
De lo cual se deduce que el hombre influye en el mueble y el mueble también 
influye al hombre. 
 
La actitud sicológica del hombre varía según el mueble, los muebles mullidos 
invitan al descanso, en tanto que en las iglesias suele utilizarse un tipo de 
mueble que despierta en el usuario, sensaciones de atención y austeridad. 
 
Algunos regímenes de gobierno han escogido una tipología de mueble que 
es reflejo de su actitud política. Ejemplo: los mueble Luis XV, Napoleón, etc. 
 
Jacqueline Kennedy cuando redecoro la Casa Blanca  desempolvó los viejos 
muebles ―Early American‖, para transmitir una imagen más americana. Como 
medio comunicador, el mueble está sometido a los fenómenos de cambio y 
permanencia, que están en estrecha relación con su capacidad de satisfacer 
motivaciones que van desde la simple moda, hasta pretensiones arribistas de 
consumo. 
 
El mueble modifica al espacio, y en algunos casos puede darle 
características especiales. Ejemplo: un ambiente pasivo puede ser activo, 
según la correcta ubicación de un mueble; puede lograrse intimidad o 
incomunicación, según la distancia entre ellos. Otro elemento importante en 
la apreciación de un mueble es su aspecto formal, que permite clasificarlo 
dentro de un estilo determinado. 
 
Todos estos conceptos han servido de punto de partida para el trabajo 
plástico de algunos artistas como Claes Oldenburg, Luckas Samaras, 
Hernando Tejada;  o para un trabajo funcional y estético como: Mies Van der 
Rohe, Charles Mackinstosh, Miller o Dicken Castro.  
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Los diseñadores de muebles siempre han existido, pero la idea de integrar el 
Arte mueble a las escuelas de arte  como disciplina de diseño es 
relativamente nueva, el Royal College of Arts y la Bauhaus, impulsaron esta 
disciplina, hasta el punto que ninguna escuela  puede desconectarla. 
 
Arquitecto. Eduardo Vides C.- Arquitecto. Álvaro Herazo G. 
 
 
Robert Friedemann o la fuerza de la poesía. Entrevista con Delfina 
Bernal, Álvaro Herazo y Gillian Moss.  
 
No. 155. Pág. 4, 5. Domingo 29 de agosto de 1976. 
  
En la Galería da la Escuela de Bellas  Artes se  ha venido haciendo un 
trabajo muy valioso, ofreciendo  al publico una serie de exposiciones muy 
diversas y ampliando asi el campo estético de la ciudad.  Recientemente, 
una de las oportunidades  más destacadas que hemos tenido para ver  un 
trabajo artístico realmente innovador ha sido la exposición de "Esculturas 
para el cuerpo" de Robert Friedemann.  
 
Generalmente se les exige más a los escultores que a los pintores y  
dibujantes y los buenos escultores son «escasos  aun a nivel internacional 
Robert Friedemann tiene una obra realmente valida Además, el gran interés 
de su obra radica en al hecho de que no solamente es buen escultor sino 
que también ha escogido uno de los  medios da expresión artística más 
trascendentales en la historia del hombre. 
 
Aun en las  Culturas más primitivas y entre los pueblos más pobres. Los 
adornos para al cuerpo han tenido siempre gran importancia y el  hombre se 
ha valido da cualquier material asequible para hacerlos,  desde las cuentas 
de semillas y maderas,  y las plumas hasta los metales nobles y las piedras 
preciosas. 
 
La joyería ha tenido gran importancia ritual en casi todas las religiones y es 
una de las pertenencias más preciadas por el hombre, que en ciertas 
culturas lo acompaña durante toda su vida y aún después de la muerte.  
Además de su valor estético y ritual, la joyería también tiene su valor material 
que en algunas sociedades ha prevalecido sobre lo estético Muchas fortunas 
están representadas en joyas Hasta se ha usado en el contexto político, 
como se puede ver en el uso de las insignias militares, pero éste no es su 
verdadero fin. 
 
Hoy en día, dentro de las artes plásticas, hay una tendencia hacia las obras 
múltiples pero esto no significa que haya desaparecido la pieza Única. 
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La joyería es un lenguaje complejo que al igual qua el lenguaje hablado sirve 
para expresar la visión de un individuo en relación con su medio ambiente. 
Un artista no puede ser ajeno a la realidad que lo rodea: siempre absorbe y 
expresa aspectos de su medio cultural, social, histórico y geográfico. 
 
Bob Friedemann es un artista en toda la extensión da la palabra. Es un 
hombre sencillo con un gran sentido poético salpicado de un fino humor, lo 
cual se exprese a través de su obra. Su expresión poética no se limita a sus 
esculturas para el cuerpo, sino que en su definición de los conceptos 
observamos su gran sensibilidad y el profundo goce que tiene por su trabajo. 
Quienes hicimos la entrevista, hemos disfrutado ampliamente de ella. 
 
— Las esculturas para el cuerpo son una mezcla consciente del lenguaje de 
la joyería y la escultura, ya que tienen el sentido y la ornamentación que 
tienen las joyas de cualquier época o cultura. Qué me podría decir al 
respecto? 
 
- Hay que tratar de tener un balance. Hay unas piezas qua son más escultura 
que joyería y en las cuales, la idea ha sido más hacia la escultura qua hacia 
la joyería. Otras son plenamente funcionales como joyas. Algunos anillos se 
pueden poner y otros no se puedan poner, y hay algunos que no se si se 
pueden poner o no. 
 
- Observo qua las joyas que usted hace son a generalmente para al cuello y 
las manos. 
 
- Yo no había pensado ni analizado por qué siempre hago pendientes y 
collares. El collar siempre es muy bueno; es interesante para trabajar. El 
anillo se limita a una cosa muy pequeña para poner sobre el dedo; el collar 
deja más campo. Los aretes no me gustan. Qué más? Cinturones…  estos 
están sujetos a la moda: que un cinturón grande este año y al otro ano 
delgado. 
 
— La mayoría de los objetos  que usted hace son utilitarios tal como un 
salero de hueso y plata qua está en están en esta muestra. 
 
- Bueno, ese salero es más o menos útil, pero no lo trate de abrir ni menos 
meterle sal -se podría por los huecos de encima -..., Pero es atractivo 
 
- Entonces aparentemente es un salero que podría ser salero pero que no es 
salero? 
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- No. Es el salero que idealmente toda familia debería tener Sobre todo si 
tiene 15 hijos, pero en una semana ya no habría salero Esta es una pregunta 
muy difícil, que implica que uno tiene que ser filosofo y además, graduado en 
estética y en Bellas Artes y no sé qué más. pero en definición todo es útil en 
esta vida ya sea la belleza o un salero, y lo utilizamos 
 
 
— Observo que sus obra  tienen dos modalidades en el diseño: una, de 
tendencia orgánica y otra, constructivista. 
 
- Mi tendencia es hacia Las formas orgánicas, pero mi trabajo no es a base 
de fundición ni de cera perdida al vacio; es todo construcción. Entonces el 
constructivismo de ahí proviene Pero mi interés es hacia las cosas orgánicas 
Si hay constructivismo es basado en la técnica que es muy difícil  
 
— En su color se nota cierta reminiscencia del color de los cubistas azules 
pálidos y grises, y algunos tonos de marrón. 
 
- Yo trabajo más que todo en la plata y ésta es blanca y brilla La plata se 
presta para hacer óxidos de negro y grises y azules todos colores pálidos Por 
eso salen como de Braque, por pura coincidencia por la naturaleza del 
material 
 
-    Por   qué    utiliza    usted    la    plata   generalmente? 
 
- Los metales nobles, son nobles porque el tiempo nos ha enseñado que lo 
son. El oro y la plata se prestan para trabajar El cobre es muy bonito y me 
gusta y se presta para trabajar hasta cierto punto, pero es el diablo para 
soldarlo, y se vuelve negro en cinco minutos y lo vuelva a uno verde La plata 
es dúctil y trabaja bien Se trabaja más fácil el oro, pero el costo lo limita a 
cosas muy pequeñas Si es muy grande la pieza, ni más es meter la lima y se 
cae un polvito al piso que peta una tonelada y se acabó el joyero 
- Porque  su trabajo es construido, por eso tiene que ser soldado? 
 
 - construcción es armar piezas, y en alguna  formas pegarlas  unas a otras. 
Seriar  más fácil armar una cosa, hacer un molde de cera y luego en yeso y 
meterlo al horno a cera perdida, Pero perderían carácter, sobretodo, las 
piezas forjadas, y pierden acabado y nitidez. y no es la misma cosa 
 
-   La  forma  es producto del azar que luego usted organiza? 
 
- Yo casi siempre trato do organizarlo pero también aprovecho al azar, trato 
de sacar partido de los accidentes, y encontrar  
Lo que me sugieren los accidentes 
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— Al parecer, en algunos de sus diseños hay referencias al Art Nouveau. 
 
- A mí me gusta el Art Nouveau Fue un periodo, en al arte, que vino 
rápidamente y se fue de relámpago -tal vez 15 o 20 años-, tal vez 10 de buen 
Art Nouveau. Pero vino la guerra mundial y algunos de los exponentes de 
esa época que era al final del periodo Victoriano, empezaron a hacer arte 
pornográfico que asustó a toda la gente y acabó con el movimiento Es una 
época muy bonita dentro de la tradición europea, la greco-romana, que es la 
nuestra, pero como yo no soy crítico de arte.. 
 
- Tal vez a usted la Interesa al Art Nouveau en eI sentido que usaron las 
formas orgánicas Puesto que  también ellos constituyeron una reacción al 
arte establecido. 
 
- A mi no me parece un rompimiento Yo creo que es una continuación del 
rococó, se me hace, pero modificándolo, ya que en 1880 hicieron algunas 
cosas estrafalarias y luego te refinaron las formas orgánicas 
 
— La referencia al Art Nouveau et por lo orgánico? 
 
- Si   Este me gusta mucho. 
 
— De casi todo el mundo! Todo artista coge todo lo que asimile de donde 
vive. No hay nadie completamente original, sería una anormalidad. 
 
- Entonces tu arte ha tomado algo de lo latinoamericano? 
 
- Seguramente Yo he vivido aquí quince años y no se puede negar la 
influencia de Colombia, Eso sí es cierto. 
 
— En su uso de las plumas, tal vez usted se ha influenciado por las joyas de 
los indígenas del Amazonas, ya que éstos utilizan collares con plumas? 
 
- Bien puede ser, porque me fascinan los collares del Amazonas. Yo quiero 
hacer una obra con plumas de loro Hay bellezas en esas joyas del 
Amazonas. 
 
— Utiliza usted las plumas como algunos pintores norteamericanos lo hacen, 
O cómo las utiliza usted? 
 
- Para mí es un elemento que no se ha usado en la joyería durante mucho 
tiempo. 
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Yo no conozco trabajo en joyería, con plumas  Y porque me gustan  
 
- Planto que es un elemento que se integra muy bien en sus collares y joyas. 
Me parece que la mezcla de mezcla de materiales y texturas tiene un gran 
sentido Pero hay una tendencia en el arte que ha retomado las plumas y las 
cuentas como elementos de diseño, especialmente entre artistas que 
provienen de grupos étnicos como los chicanos y algunos indígenas 
norteamericanos. Su obra tiene referencia a estos? 
 
- Los trabajos  que conozco con cuentas y plumas de los indígenas del 
sudoeste de E.U, casi siempre son obras artesanales se me hace. 
 
Pero a los que yo me refino, no lo estén haciendo con ese sentido, y algunos 
las usan en esculturas ambientales. 
 
- Yo no estoy diciendo nada en contra de los artesanos, todos somos 
artesanos Pero yo no conozco este tipo de obras Yo solamente he visto 
"tnrinkets" 
 
— Cuando usted hace una pieza, con qué intención la hace? 
 
— A mi no me interesa hacer sencillamente la joyería, ni hacer un anillo 
como anillo. Me gusta idealmente hacer obras que digan algo, que tengan 
una expresión poética y lírica Claro que, hay muchos anillos de los que la 
gente dice "wow!  Costó no sé cuánto dinero!' ‗Bueno. Si  eso es un lirisismo. 
Para algunos el dinero no solo cuenta sino que canta 
 
- Se realiza este tipo de trabajo a nivel internacional? 
 
- Oh. Si Se hace este tipo de trabajo en E.U, y en Europa también hay mucha 
gente que hace esto y muy bien los daneses son unas fieras para esto 
 
- A usted le gustarla hacer el salto hacia una escultura de temario mayor? 
 
— Seria interesante pero tendría que reformar mi técnica. Eso requeriría 
pensar bastante "qué hago?'" Tendría que cambiar el material en que trabajo, 
porque mi material es la plata Encontrar otro material y cómo se pega ata 
otra cota. Es un salto.  
 
- A través del "close up" de la fotografía de sus Obras, observamos que hay 
una integración del concepto de la  joya con el de la   escultura.   En   
muchas,   la idea es abiertamente  escultórica.  Yo creo conceptualmente. le 
sería fácil dar el salto. 
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- La técnica es distinta, pero el concepto si es escultórico. Pero, como hago 
ese paso? Si usted me puede ayudar… Yo no sé como traducir estas cosas 
a un tamaño mayor 
 
- También a  través da la fotografías observamos cierta agresividad de 
las formas.  
 
- Yo no veo cosas agresivas –cuchillos ni fusiles ni puñales. Yo creo 
que eso es algo muy subjetivo de la persona que hace la pregunta. A usted 
le parecen agresivas? 
 
- (Considero que no son joyas suaves) 
 
- Una persona anoche me dijo. "usted ha transformado esta sala brusca 
en una cosa delicada‖ 
 
(Hay diferencia de opiniones entre los entrevistadores) 
 
-Que tiene más importancia en su obra, los vanos o los llenos? 
 
-Lo positivo o lo negativo? 
 
-Sí, exactamente 
 
-Que cosa tan pendeja, cuando uno oye una pieza musical y dice ―chévere! 
Wow! Me lleno, me afecto el hígado!‖ uno no dice ―yo estuve influenciado por 
el sol menor‖ unp oye el canto del pájaro y dice ―me gusto‖ o ―no me gusto‖ 
después se puede analizar, cuando yo trabajo no analizo puede que después 
cuando uno está trabajando dice‖pongo positivo aquí y negativo allá― porque 
así no sale nada, la cosa no canta 
 
Su trabajo a pesar de ser una cosa racional tiene mucho de emotividad. 
 
-Si, quien se mete en las cosas racionales debe ser matemático y manda 
latonería a la luna, la racionalización es la labor de un crítico. Quien está 
trabajando no analiza después del hecho, cuando uno coge una flor es bonita 
pero hace disección de una flor ya no tiene flor.  
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Efraín Arrieta y Álvaro Herazo. Los profesores Efraín Arrieta y Álvaro 
Herazo hablan con sus alumnos.  
 
No. 158. Pág. 4, 5. Domingo, 19 de septiembre de 1976. 
 
Efraín Cortes 
 
Mi trabajo plástico es el resultado de una búsqueda expresiva. 
 
Algunas veces el concepto que me mueve se ve claramente y con mejor 
dominio, por ejemplo en mis dibujos. 
 
En mi pintura aunque el concepto es el mismo, su claridad se empeñada por 
dificultades de tipo técnico. 
 
Sí, suelo utilizar formas en mis dibujos, que pertenecen al lenguaje plástico 
del personaje que retrato, para recalcar de esta manera la personalidad del 
artista que me sirve de tema. 
 
Quiero a través de mi obra llevar a la categoría de arte los mitos populares, 
por ejemplo, San Gregorio. 
 
El tema surge a partir, de la observación de la realidad cotidiana. La gente 
cree en sus mitos, piensan que ellos están más cerca de su realidad, de sus 
necesidades. 
 
Las diferencias en cuanto al tratamiento  del tema con respecto al color, de la 
línea, son el resultado del proceso investigativo. Sin embargo, en todos mis 
trabajos doy más importancia a la figura que al fondo por lo cual éste casi 
siempre es plano y uniforme. 
 
El formato de mi trabajo surge de un estudio realizado, por evitar el desorden 
de éste, estudio que realicé a partir de la obra de artistas del Renacimiento 
tales como Alberto Durero y Leonardo Da Vinci,  además siempre me ha 
interesado la obra del Bosco, y por lo cual observé que todo objeto que 
aparece en sus obras es imprescindible para el equilibrio total del cuadro, y 
de que las cosas no se ponen porque nos gustan sino porque son 
necesarias. 
 
Mis intereses hacia otros medios de expresión como la escultura, han sido 
limitados por las exigencias técnicas, es decir, mis ideas no se pueden 
realizar con los medios con los que actualmente posee el taller de escultura. 
 
En mi trabajo a nivel expresivo he utilizado los estudios sobre: 
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Leonardo Da Vinci, en cuanto al esfumado de los dibujos. 
 
Ramiro Gómez, en cuanto a su posición como investigador de los materiales. 
 
Efraín Arrieta, en cuanto creo como él, que permanecer dentro de una 
técnica es anquilosarse. 
 
Mis obras reciben el nombre de ―retratos‖ con el fin de no limitar el aporte del 
espectador. 
 
José Cohen 
 
Mi temática muestra un interés por las formas significativas del paisaje, a 
partir de esta intención en mis cuadros aparecen: extensiones de tierra, 
colinas, etc. 
 
Yo parto para esta síntesis, del paisaje pertenece a mi pueblo, puede 
pertenecer a cualquier sitio, lo importante para mí es la temática. 
 
A diferencia de los impresionistas, estos paisajes que yo realizo hacen parte 
de mi labor en el estudio, no al aire libre, lo cual me permite cumplir con mi 
tarea como alumno de bellas artes. El proceso hace parte de la tendencia de 
―taller libre‖ propuesto para este curso. Para esto he estudiado los procesos 
que muchos artistas de la nueva figuración realista utilizan, sobre todo a nivel 
técnico. 
 
El color de mis obras tiene como modelo el color natural que perciben 
nuestros ojos. 
 
Si bien, para estos trabajos parto en algunos casos de la fotografía, lo hago 
porque creo que la variación que esta técnica hace del paisaje natural es 
mínima, y este método me sirve para conservar elementos del paisaje 
imposible de captar en un esquema rápido. Además creo que el cambio es 
una constante en la naturaleza. Debo pues escoger un sitio, hora, 
iluminación precisa para captarlas mejor. Este proceso ha llevado a variar 
mis primeros paisajes que eran más subjetivas. Ahora estoy interesado en 
captar la realidad objetiva. 
 
Javier Cano 
 
El tema en mis cuadros gira alrededor de mis vivencias. Mi pueblo, su 
naturaleza, sus gentes. Siempre ha sido fiel a esta temática. Ahora como 
proceso investigativos trato de unificar la figura humana y el paisaje. El tema 
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generalmente surge a partir de la observación de algunos hechos sociales, 
manifestaciones, protestas, huelgas, etc. Es decir, hechos políticos. 
 
El mensaje se transmite por medio de un lenguaje figurativo, para lo cual 
tomo bocetos en el sitio que luego trabajo a fondo en el taller. 
 
En cuanto al dibujo, el tema sigue siendo el mismo, pero en mis plumillas por 
ejemplo trato de que una piel humana sea más que eso, por ejemplo puede 
dar la impresión de ser una representación de la textura de la tierra. 
 
Para esto el color siempre está en función del tema. 
 
A partir de esa intención he investigado la obra de Orozco, dada la fuerza 
con que este artista transmite su concepto. 
 
Esto lo hago porque creo que revolucionar en el color, por ejemplo, es 
revolucionar en el color, pero yo creo en la Revolución como un hecho, que 
es el cambio total, y de esta forma implica todos los hechos humanos. 
 
Luz Marina Mendoza 
 
Mis obras son tratadas con un sentido filosófico, es la relación que existe 
entre la naturaleza y la vida propia del hombre. Yo relaciono, por ejemplo, los 
árboles en sus formas con la propia decadencia del ser humano. 
 
En pintura mis temas son tratados al óleo integrando el paisaje en toda su 
expresión. Y utilizo para la realización de mis dibujos, que son temas 
naturales, las técnicas mixtas. 
 
Me interesan ante todo la línea, el color, la composición, llevándome así a 
una expresión original. 
 
En mi trabajo investigo la realidad a nivel social y cultural, etc. 
Ahora estoy empleando un colorido, un tanto expresionista y simbólico en la 
gama de los fríos y los cálidos. 
 
Para mi obra he estudiado a Sandro Boticelli en cuanto a la forma, la nitidez 
de la línea y el color. 
 
Marina Cresci 
 
Mi temática es también el paisaje, un paisaje abstracto que sirve de base a 
mi interés por el color. 
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La técnica se realiza a partir del vinilo sobre lienzo, casi siempre en tonos 
fríos, el formato, pequeño de mis obras se debe al interés por el acabado 
perfecto y la precisión en la forma y el color. 
 
 
Alfredo Gómez Zurek, Antonio Caballero Villa, Delfina Bernal y Álvaro 
Herazo. Conversación con Pedro Alcántara. “Sencillamente se están 
dando cambios en la manera de expresarme” (Alfredo Gómez Zurek, 
Antonio Caballero Villa, Delfina Bernal y Álvaro Herazo). 
 
No. 161. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 10 de octubre de 1976. 
 
El Suplemento del Caribe entrevistó a Pedro Alcántara, con motivo de su 
reciente exposición en los salones de la Galería Quintero de esta ciudad. En 
la conversación con el artista, tomaron parte, a nombre del Suplemento del 
Caribe, Alfredo Gómez Zurek, Antonio Caballero Villa, Delfina Bernal y Álvaro 
Herazo. 
 
Transcribimos a continuación el resultado de esa charla… 
 
Observo que muchas veces la figura humana desaparece para dar pasos a 
formas animales, algo así como máscaras rituales. 
 
La figura humana toma características animales y desaparece el ser humano 
cuando la obra se refiere a esos seres a quienes se pretende criticar, es 
decir que te estás refiriendo a una de las serigrafías de La Danza de la 
Muerte, donde hay un grupo de personas que rinden pleitesía a quien parece 
ser una especie de emperador o rey, o persona principal. Pero realmente son 
unas figuras que se van convirtiendo en animales, monstruos o engendros; 
se pretende establecer una especie de jerarquía. Estas personas realmente 
no son seres humanos, se pretende deshumanizar estas personas con unos 
símbolos muy claros del ―hombre que se convierte en lobo‖, o el ―hombre que 
se convierte en gusano‖, en una cosa rastrera, relacionándolo al mismo 
tiempo con el sentir popular que lleva a considerar a determinadas personas 
de los estamentos del poder como especies de animales; hay una gran 
búsqueda de un acercamiento a toda la mitología popular, a todas las 
tradiciones y muchos casos no son animales definidos sino simples 
referencias a un mundo animalesco. 
 
Cuando llegó a Barranquilla el portafolio que ustedes enviaron a Berlín, 
encontré en el color y la forma  algunas referencias a los grabados que se 
hacían en Alemania, sin embargo en esta muestra ya desaparece, en mi 
concepto, mucha de esta tipología. 
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No, en realidad el portafolio de las cinco mujeres latinoamericanas que se 
está exponiendo en Intergrafic en Berlín, primero fue el portafolio que sirvió 
para consolidar el grupo de trabajo nuestro, en Cali; formalmente fue un 
trabajo muy importante en el sentido disciplinario, porque nos impusimos un 
tema que los cinco artistas teníamos que respetar, y desarrollar; el tema fue 
la mujer latinoamericana, entonces cada artista desde su punto de vista y 
manera particular de trabajar tenía que afrontar el tema y desarrollarlo, cada 
uno escogió un personaje. Ahora, hay cierta similitud técnica en todas las 
obras porque el trabajo, la realización técnica del trabajo fue colectiva; desde 
luego hubo una gran influencia mutua, porque en el grupo habían algunos 
artistas con escasísima experiencia, no solo de taller de serigrafía sino de 
trabajo colectivo, otros sí teníamos una experiencia en ambos campos. 
Entonces hay una serie de similitudes no con la gráfica alemana sino entre 
nosotros mismos, es decir que hay un gran acercamiento y una semejanza 
técnica porque el proceso impresor era el mismo. 
 
¿Observo que Oscar Muñoz pierde algo de su lenguaje que lo caracteriza en 
ese trabajo del portafolio? 
 
Yo diría que no pierde nada, porque para Oscar Muñoz esta era su primera 
experiencia gráfica, nunca antes había tenido este tipo de experiencia, 
entonces antes de perder, gana, porque si es cierto que su lenguaje formal 
se resiente y no puede dar expresión total de la forma en que él trabajaba en 
este nuevo medio precisamente porque adquiere una experiencia muy 
amplia de la serigrafía, y ahora hace pocos días, ha terminado otras series 
donde se aprecia su nueva técnica y desarrollar particularidades de su 
dibujo, mucho mejor porque ya tiene esta experiencia; yo diría más bien que 
se enriquece aunque a primera vista para la gente que conoce su obra pueda 
parecer que haya un decaimiento momentáneo, pero es normal porque entra 
a trabajar con un nuevo medio. 
 
En este momento en Colombia en distintos niveles se está haciendo un 
trabajo colectivo, ya sea en el teatro, como el grupo La Candelaria y en cierto 
medida nosotros también, por ejemplo esta entrevista. A qué crees que deba 
este fenómeno? 
 
Yo no creo que sea tanto un fenómeno como una necesidad; el trabajo 
colectivo enriquece muchísimo, en éste cada individuo que con forma el 
grupo da un aporte de acuerda a sus posibilidades a sus capacidades y de 
sus conocimientos los demás artistas se van a nutrir recíprocamente de la 
contribución que haga cada uno; eso en cuanto al aporte puramente formal, 
en cuanto a la investigación necesaria para producir una obra, el resultado es 
más eficaz; varias personas trabajando con el mismo objetivo, con un mismo 
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fin. Pero no todos los artistas pueden trabajar colectivamente, porque prima 
todavía el concepto individualista del artista como ser único. 
 
¿Cómo el concepto renacentista? 
 
No, en el concepto renacentista, se desarrolla muchísimo la idea del taller y 
surgen las grandes escuelas realmente con un grupo de trabajo; se pretende 
decir que con el trabajo colectivo se anula la individualidad de cada artista, 
pero al contrario la gran riqueza del trabajo colectivo es el aporte que cada 
individuo da. Eso de que se anula el carácter creativo y el mundo del artista, 
son mitos. Es por esa gran riqueza que genera y por las posibilidades de 
discusión por lo que el trabajo colectivo es esencial en las artes gráficas. 
Porque uno difícilmente puede hacer un grabado solo, se necesita ayuda y 
como no se debe, esperar que el ayudante sea un simple operario o 
impresor, se debe estar dispuesto a trabajar con un artista como colaborador 
y recibir de ese artista y dar al mismo tiempo. 
 
Yo quería saber si ustedes investigaron el grabado colombiano para 
desarrollar esta impresión o usaron simplemente referencias de grabados 
anteriores. 
 
No, es muy penoso decirlo, pero yo creo que no solo nosotros, sino la 
mayoría de los artistas nacionales adolecen de un conocimiento. Apenas 
ahora nos hemos preocupado por investigar el pasado del país; las artes 
gráficas no comienzan con nosotros, pero desafortunadamente muchos 
creen que las formas artísticas comienzan con ellos. 
 
Ustedes han investigado la obra del Maestro Rengifo, por ejemplo? 
 
La obra del Maestro Rengifo es muy importante que los jóvenes la tengan en 
cuenta. El Maestro Rengifo es el primer gran grabador contemporáneo y 
nosotros estamos más familiarizados con su obra porque fue maestro de 
algunos artistas de mi generación y de la anterior. 
 
En la serie de los guerreros y en tu obra anterior el grafismo prima; en tus 
nuevas series la masa es más importante, se debe esto en parte al trabajo 
colectivo? También en estas nuevas series parece que hay una influencia de 
los grabadores mexicanos? 
 
Los cambios que se comienzan a producir en mi obra no se debe realmente 
a que esté o no trabajando colectivamente, sino sencillamente se están 
dando cambios en la manera de expresarme. Aquí en esta exposición donde 
hay obras del 72 al 78, y obras del 76, se ve ese gran cambio que se ha 
producido, pero en los trabajos más recientes se encuentran raíces de esa 
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obra anterior; hay un cambio en el lenguaje formal, en la figuración. La obra 
va más hacia el realismo en estos momentos, que la de 1971 a 1973, ahora, 
la referencia de la gráfica mexicana es cierto pero ―La Danza de la Muerte 
parte de la gráfica Medieval Alemana, porque está basada no solo en la idea 
tradicional de la Danza de la Muerte, sino de los poemas populares y la 
narrativa popular, específicamente en la obra de Hans Holbein, que hizo uno 
de los grandes libros en el siglo XVI; yo parto de un estudio que hice de él y 
que comienzo a desarrollar en términos contemporáneos. 
 
Los grabados originalmente se imprimían en libros. Era esa en cierta medida 
la información artística de la época? 
 
Si, eran una obra para la difusión popular; si se reproduce una obra es para 
que tenga una difusión masiva, en la gráfica mexicana Posada hacía 
grabados para la prensa y los producían por cientos y miles; en la época 
Medieval de la cual estábamos hablando, Hans Holbein hacía su libro y se 
producían miles; no podemos pretender convertir la obra gráfica en única 
como la pintura. 
 
Entonces ¿por qué si la intención es seria, hicieron ustedes pocos libros? 
 
La edición del libro era de quince ejemplares, se hicieron en esa cantidad por 
la limitación técnica; cuando se produjo no teníamos los medios para una 
edición mayor; es una edición manual, hasta la encuadernación fue hecha a 
mano, pero la intención es hacer una edición popular, que puede ser de 
3.000, 4.000 o 5.000 ejemplares en offset, que se venda como cualquier 
libro, con la particularidad de que los quince ejemplares queden para las 
colecciones de obras gráficas. 
 
Volvamos sobre el tema de La Danza de la Muerte; a mí me parece muy 
interesante la forma como tu tomas este tema tan manejado por los artista 
del Medioevo y comienzos del Renacimiento, y lo aplicas a una situación 
social, real y objetiva, que se ve entre nosotros, tomas este tema para 
aplicarlo a la violencia, a la represión, a todo el horror de la dictadura, pero 
en el Medioevo tuvo realmente otra intención, que se fue la de representar el 
desastre de la peste. 
 
Se ilustran los desastres de la peste y muchos otros muchos desastres, se 
llegaron a hacer murales en los cementerios donde se representaban los 
personajes muertos y allí sepultados. Pero a la para que se ilustran los 
desastres de la peste, La Danza de la Muerte le señalaba a los 
representantes del poder de la época, que a ellos también los alcanzaría. En 
el libro de Hans Holbein se pueden identificar los personajes reales de la 
época; colocaba un príncipe X en unos de sus grabados y señalaba a ese 
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príncipe como alguien a quien también le llegaría su hora y lo hacía de una 
manera muy crítica y muy aguda, para establecer una crítica a un 
determinado personaje que representaba algo del sistema social; entonces 
utilizaba la obra gráfica y el fragmento bíblico, y como en el Medioevo todo 
giraba alrededor de la muerte, estamos hablando todavía de la escolástica, 
era una manera de establecer la crítica en una forma relativamente segura, 
entonces no solo se planteaba toda la problemática de la peste y la muerte 
que llegaría a todos los estamentos sociales. La idea mía es hacer algo 
mucho más contemporáneo, mucho más ligado a la realidad que nos 
circunda, pero retengo los fragmentos bílicos, en algunos casos originales; 
en otros casos diferentes me baso exclusivamente en el Profeta Isaías, 
porque los textos de Isaías son mucho más agudos, más claros que los de 
otros profetas, conservo los texto bíblicos como elementos adicionales de 
crítica, a determinadas situaciones, particularidades, y alrededor va una 
referencia a la represión, al militarismo. 
 
Se debe esto a que Colombia es un país netamente católico? 
 
No necesariamente, yo utilizo el texto bíblico como unas particularidades 
literarias que conservan plenamente su validez. 
 
Clemencia Lucena en su artículo de réplica a Álvaro Medina hace la 
acusación de que tu arte es un arte derrotista, un arte negativo, un arte  que 
tan solo presenta el aspecto del sufrimiento, del padecimiento, del dolor de 
los oprimidos y que ignora toda apertura para la respuesta consecuente con 
esa represión. Me gustaría saber tu opinión al respecto. 
 
Yo sé que ella dice que yo soy un decadente artista burgués. 
 
Realmente acusación no se me hace porque esas afirmaciones de ella son 
sumamente simplistas, Clemencia Lucena pretende dividir la Historia del arte 
en una historia de buenos y males y no se da cuenta de los particularidades 
que cada artista y cada época tiene y pretende encasillar toda la Historia del 
Arte en una serie de categoría elementales, cosa muy difícil, a mí no me 
preocupa mucho lo que ella dice ya que la Historia del Arte Nacional es 
mucho más profunda y rica de lo que ella plantea. 
 
Insistió en que sí es una acusación, o por lo menos una recriminación sobre 
el aspecto político de tu arte. 
 
Yo no he pretendido hacer Arte político, otra cosa es que por mi manera de 
afrontar el arte y la vida, y por una determinada posición filosófica en mi 
expresión artística; en mi obra se dé testimonio de la realidad que no 
circunda y no es que yo pretenda hacer específicamente una obra con un 
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contenido determinado político, sencillamente hago una obra con mi manera 
de pensar y ver la vida, no creo en ningún momento hacer un arte derrotista. 
Ella, creo que se refiere, al decir arte derrotista, a la serie de guerreros del 67 
y del 68, al desgarramiento de las pieles, la tormento, pero se ha quedado en 
el aspecto superficial, no va más allá; no ve las figuras ligadas a la tierra, que 
se refieren a formas orgánicas que circundan a estos hombres, no son 
figuras derrotadas, figuras que a pesar de estos elementos de tortura, de 
este sufrimiento, de desgarre, son figuras que están resistiendo que logran 
sobrepasar a otros elementos.  Lo que pasa es que el arte no se puede ver 
con esos ojos simplistas, el arte hay que mirarlo, y no hay pintar al 
proletariado gordo bien comido y al campesino al lado del camino, porque se 
trata de un nuevo maniqueísmo si se pinta al campesino y al obrero 
triunfante cuando la realidad es otra. 
 
En el arte de nuestro país se está dando testimonio de lo que ha sucedido; el 
arte está descubriendo mucho de los problemas, hay artistas que 
conscientemente se han colocado al lado del progreso. La mayoría de 
nuestros artistas viene de la burguesía, en nuestro país no se han podido 
desarrollar artistas proletarios. 
 
 
Perdón, pero algunos de nosotros provenimos de la clase media y algunos 
de los estudiantes vienen del proletariado. 
 
Bueno, puede ser pero la mayoría de los artistas profesionales de este país 
venimos de la burguesía, y venimos cargados de problemas, prejuicios, 
vicios y la misma Clemencia Lucena y nosotros tenemos problemas que 
arrastramos detrás de nosotros. 
 
Tú podrías decirnos porqué decididamente te has inclinado por el campo del 
dibujo y las artes gráficas y específicamente el grabado? 
 
 
No digamos decididamente porque de repente comienzo a pintar; ya hace 
algunos años estoy trabajando exclusivamente en serigrafía. Después de La 
Danza de la Muerte hay elementos casi pictóricos, el cambio de técnica fue 
uno los elementos que me abrió perspectivas hacia la utilización del color, 
entonces la consecuencia de toda la experiencia de los años que haya 
trabajado en la serigrafía, donde hay una serie de problemas nuevos de una 
forma casi pictórica, esto me puede conducir a la pintura, es cierto que yo 
prácticamente del 62 al 63 no hago sino gráficas, generalmente he hecho 
grabados, pero sinceramente consideremos que ha sido una época tan larga, 
que posiblemente concluya otra vez en la pintura. 
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García Márquez dice que la única finalidad posible del arte es dejar valores 
permanentes, ¿tú que dirías? 
 
Bueno, los valores estéticos valederos si, también creo que debemos ir un 
poco más allá, no solo dejar valores estéticos cortantes que sobrevivan, que 
sean parte de nuestro patrimonio cultural, sino que hayan cumplido y en el 
futuro una función social, que haya contribuido a la formación misma de una 
sociedad, que contribuyan al enriquecimiento de la calidad de comprensión 
de estos problemas. 
 
En este momento hay un llamado lenguaje internacional, ¿opinas tu que es 
válido en nuestro país? 
 
Lenguaje internacional limitado al  mundo occidental, sabemos que el mundo 
se mueve en dos grandes formas de pensar; el lenguaje internacional al que 
nos referimos tiene más que ver con el mundo capitalista, como producto del 
desarrollo capitalista; en gran parte ese lenguaje internacional es 
completamente nocivo, pretende reprimir. Hasta cierto punto ha logrado 
anular, retardar, oprimir ciertas formas nacionales; desafortunadamente gran 
parte de nuestros artistas se encuentran voluntaria o involuntariamente 
haciendo este tipo de obra. Si en algunas partes se está haciendo 
imperialismo, nosotros humildes súbditos también lo hacemos; cuando la 
guerra fría genera el expresionismo abstracto en los Estados Unidos 
tardíamente se hizo en Colombia. Aún dentro de las limitaciones del lenguaje 
internacional, se presentan particularidades específicas nuestras, aún en el 
pretendido Pop colombiano caben elementos Nacionales, un Pop criollo que 
nos hace reír, tiene elementos válidos e interesantes para nosotros. 
 
P: Mucha gente se asusta y tiene miedo de hacer un arte propio porque tiene 
miedo de que se les llame artistas provincianos. 
 
R: Tenemos miedo de parecer auténticos y tener un carácter nacional; se 
pretende ser parecido a quien dicte la moda, se quiere ser metropolitano, 
queremos vestir como Ives St. Laurent, pero cuando lo hacemos, no lo 
hacemos bien. 
 
P: ¿Tú crees que el Arte Conceptual ocupe hoy primer lugar? 
 
R: No, en este momento el primer lugar lo ocupa el Hiperrealismo. Es la 
moda, cuando se usa la corbata ancha nosotros también la usamos. 
 
P: ¿Te refieres a la de Santiago Cárdenas? 
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R: No, en absoluto. El superrealismo ocupa el primer lugar y se regresa a 
cierta nostalgia de los años treinta, todos estos movimientos tienen paralelo 
en todas las áreas. 
 
 
Gillian Moss y Delfina Bernal. Entrevista con Gloria Duncan.  
 
No. 178. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 6 de marzo de 1977. 
 
Gloria Duncan expone su trabajo en Serigrafías desde el 4 hasta el 17 de 
Marzo en la galería ―La Escuela‖ de la Universidad del Atlántico 
 
Uno de los aspectos más interesantes de su obra es el uso que hace del 
cuerpo masculino. ¿Podría decirnos cuál es su intención? 
 
Una de las cosas que tengo que explicar es que yo tengo un bagaje dentro 
de mi educación que es antropológico. Entonces, hasta cierto punto, mi obra 
muestra algo de las relaciones humanas. Yo podría decir que trato varios 
conceptos; por ejemplo, el de las clases sociales; la relación que existe entre 
unos hombres y otros hombres de acuerdo a la situación económica; y otro 
del la relación entre los hombres co-individuos del sexo masculino y las 
mujeres. Y en esto me refiero sobre todo al tratamiento que el hombre artista 
ha dado el modelo del cuerpo femenino. Una de las cosas que a mí me 
molesta mucho es que el hombre cuando pinta desnudos, casi siempre utiliza 
el cuerpo de la mujer, y éste se ha vuelto un objeto dentro de la pintura. Es 
algo que está enclavado en el concepto que el hombre, dentro de nuestra 
cultura, ha tenido sobre la mujer. Ella siempre ha sido un objeto de 
recreación y en las escuelas de arte casi siempre se pinta el cuerpo de la 
mujer y la explicación que se da es que es linda. Esto es un valor cultural: el 
cuerpo de la mujer es tan bello como el cuerpo del hombre. 
 
Entonces cuando en las clases de dibujo anatómico se trata de explicar la 
línea y de hacer  que los estudiantes tengan conocimiento sobre el cuerpo 
humano se usa siempre una modelo que es mujer, sobre todo si es un 
desnudo. 
 
Lo que yo estoy tratando de cambiar en mi obra, en la otra parte de mi obra, 
son estos conceptos de agresión porque yo considero que cuando solamente 
se usa el cuerpo de la mujer, se comete una agresión a ella. En mi obra yo 
estoy utilizando tanto el desnudo masculino como el femenino, y estoy 
entrelazándolos, porque yo estoy trabajando con un concepto. Cuando uso el 
concepto de la figura humana, lo uso como tal, sin que el desnudo quiera 
decir inmediatamente mujer. 
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Al observar gran parte de la obra contemporánea hecha por hombres y en 
algunos casos, hecha por mujeres, vemos que se toma la figura femenina. 
Yo creo que estos son unos cánones establecidos que tenemos que borrar. 
Debemos tratar de pasar ese umbral, esa barrera. 
 
Al retomar la figura masculina femenina, hay que tomarlos no con el sentido 
de objeto sino con el sentido de humanidad que tiene ambas. Ciertas revistas 
femeninas cambian el egoísmo masculino por el egoísmo femenino, es decir, 
que el hombre empieza a verse como objeto también. Las mujeres no 
debemos cometer el mismo error que los hombres, error que consiste en 
objetivizar al cuerpo, sino devolverle a éste su valor humano. 
 
Sí, mi interés es investigar cómo es el hombre, cómo se expresa, qué siente 
y por qué lo siente. Entonces yo no creo que debe haber una contra a ese 
tomar de la mujer como un objeto por el hombre, sino tiene que haber una 
estabilización. Tanto el hombre como la mujer deben usar al individuo, pero 
que no haya una polarización; no se debe tomar únicamente la mujer. En mi 
obra estoy tratando de establecer un equilibrio en este aspecto. 
 
Que otras mujeres cree Ud. Que están trabajando con estas ideas? 
 
El movimiento más importante de la mujer consciente dentro de las artes 
plásticas se ha desarrollado en los U.S.A. es uno de los sitios donde el 
movimiento femenino ha tomado tanto auge que ha impulsado a mujeres de 
muchas otras partes del mundo a tratar de lograr reconocimiento como 
individuos iguales y capaces. No podría nombrar a todas las mujeres que 
están dentro de este proceso pero hay un grupo bastante grande de mujeres 
artistas que están dedicadas a hacer video-tape y pintura. Ellas no solamente 
están de tratando de desenvolverse como mujeres dentro de las artes 
plásticas sino también de usar sus propios cuerpos. Ellas se presentaban en 
exposiciones como elemento artístico y una de las ideas de estas mujeres es 
que si el hombre ha utilizado el cuerpo de la mujer como objeto de arte, 
entonces, ―yo mismo soy arte, mi cuerpo es arte y mi cuerpo lo voy a 
presentar desnudo en una galería‖. 
 
¿Este es un movimiento de protesta dentro del arte? 
 
Sí, es un movimiento de protesta que existe entre las mujeres artistas en 
Alemania y en Estados Unidos, de protesta contra el uso del cuerpo de la 
mujer. 
 
Entonces, ¿cree Ud. qué es necesario que exista cierto nivel de conciencia 
feminista en general para que surja este tipo de movimiento en las mujeres 
artistas? 
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Sí, eso solamente ocurre en los sitios donde el nivel de desarrollo, no 
solamente tecnológico sino dentro de la Historia del Arte, es más amplio. 
Por ejemplo dentro de nuestro medio artístico y cultural, esto no se podría 
hacer porque se aceptan más las cosas que están plasmadas en un lienzo 
que la realidad, aún cuando el lienzo sea hiper-realista. Pero el arte de la 
realidad no se acepta. Entonces vemos que hay una dicotomía entre lo que 
el artista está haciendo y lo que la sociedad permite y ha desarrollado. 
 
¿Qué opina Ud. de lo que se ha dicho sobre la iconografía y la simbología 
que utilizan las mujeres? 
 
Se ha hecho un estudio muy interesante sobre la simbología específica que 
se encuentra en las obras de las mujeres. Por ejemplo el círculo: el círculo se 
ha encontrado en el trabajo de muchas mujeres, ya sea en su composición 
en el papel y lo que incluyen dentro de este círculo, ya sea en el uso del 
centro como foco de su trabajo desde el cual parten radialmente. Esto es 
muy interesante dentro de la psicología de la mujer porque el círculo quiere 
decir creación, quiere decir universo, quiere decir totalidad, y la mujer 
inconscientemente utiliza el círculo dentro de obra plástica. 
 
¿Cuáles otros elementos considera Ud. Importante dentro de su obra? 
Bueno, también como conceptos y los expreso de una  manera abstracta una 
de las cosas que a mí me interesa el color. El color para mí, significa 
emoción, significa balance, y es la naturaleza. Es este juego ecológico del 
hombre con su medio, no solamente su medio físico sino su medio social. 
 
¿Ud. Cree que en Colombia existan escuelas de arte o solamente seguimos 
las corrientes que se generan en el exterior? 
 
Yo diría que se puede hablar de una escuela de arte que es la de los 
dibujantes, y que un estilo y una escuela en especial: La de David Manzur. A 
los dibujantes que salen de esta escuela se les puede reconocer algo que 
me ha llamado la atención al llegar a Colombia y es la importancia tan 
grande que tiene el dibujo. En todas las galerías que he visitado lo que 
predomina es el dibujo. 
 
¿Qué opina Ud. de la crítica de arte hecha por personas que no son artistas? 
 
Me parece que en cierta forma la crítica asesina el arte. Porque el arte en si, 
como expresión individual del bagage cultural del artista, lo critican individuos 
que no conocen los procesos creativos plásticos. 
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A mí me parece que para un pintor es muy difícil hacer crítica de arte debido 
a todas las cosas que suceden entre bastidores entre los artistas. Y como no 
se hace autocrítica… 
 
Yo creo que  la crítica del arte siempre ha sido nociva porque el arte se 
convierte en el objeto de gusto o disgusto del crítico. Este, al hacer crítica, 
expresa sus propios valores estéticos y sus conceptos políticos. Por ejemplo, 
en Estados Unidos, donde Golder manejó el arte durante tantos años hasta 
que llegó Tom Wolf y dijo: ―El arte como arte se está acabando porque se 
volvió la palabra escrita‖. El arte es lo que dice los críticos y no lo que el arte 
realmente es. Ahí donde el crítico puede volverse destructivo. 
 
Pero al referirse a la palabra escrita, se refiere a la literatura que se ha 
escrito sobre las obras de arte. ¿Qué piensa Ud. De los artistas conceptuales 
que trabajan con la palabra escrita? 
 
El arte conceptual se ha desarrollado en los países más avanzados como por 
ejemplo, Alemania, Italia y los Estados Unidos, después de que el arte 
realmente se prostituyó con la compra-venta y hasta cierto punto, por la 
culpa de los críticos y los marchantes. En una sociedad capitalista donde la 
ciencia y el arte se venden, los productos del arte y de la ciencia se vuelven 
mercancía. El arte conceptual es una reacción contra compra-venta; dentro 
del arte conceptual existen varias corrientes, una de las cuales es el ―Land 
Arte‖ (Arte de la Tierra), el cual no se vende. 
 
Un ejemplo es el trabajo de Michael Heizer quien hizo una trinchera en el 
desierto de Arizona. El cambia la estructura del suelo y esta acción es su 
obra de arte. Otro ejemplo es el de ―Spiral Jetty‖ (el muelle espiral) de 
Smiltson; el significado de la espiral dentro de los conceptos de la estética y 
de la filosofía es bellísimo. 
 
Yo ví una película de cómo se construyó la espiral, y el tipo de maquinaria 
pesada que se usó cuesta miles de dólares. Por lo tanto, este tipo de obra no 
se justificaría aquí donde los bulldozers se necesitan para fines más 
prácticos como, por ejemplo, para la construcción de una carretera. 
 
Sí, yo creo que el arte conceptual es un producto de la sociedad de consumo 
que existe en los Estados Unidos donde los artistas están cansados de ser 
manipulados por los críticos, por las galerías. Etc. Dentro de nuestro medio 
no hemos alcanzado ese poder económico adquisitivo y no estamos 
cansados de consumir.   
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Álvaro Herazo, Gillian Moss, Delfina Bernal. “Cada forma tiene su luz 
interior”. Entrevista con el pintor Manuel Hernández.  
 
No. 183. Pág. 1, 2. Domingo, 17 de abril de 1977. 
 
Sobre todo nos interesa hacer una entrevista para la gente de Barranquilla. 
Ya se conoce su obra en Bogotá y se ha hecho bastante crítica sobre ella. 
Parece que al público barranquillero le resultó un poco difícil captar su obra. 
¿Cuál cree Ud. que sea la razón?  
 
Si, es cierto. He observado sobre todo un gran silencio. Eso me preocupa. Lo 
esencial es el diálogo frente a la obra. Posiblemente haya una cierta 
familiaridad con otro tipo de pintura que no es la abstracta. Algunas personas 
me han preguntado qué pretendo con mi obra y cómo la ubico. Esto indica 
que falta un enfoque que clarifique la búsqueda de un pintor abstracto. Al 
preguntar qué dice el lenguaje abstracto se demuestra una falta de 
observación: la abstracción tiene una propuesta diferente.  
 
A mí, me parece que su obra realmente no es abstracta. Sugiere cosas 
figurativas. 
 
Si tomamos la palabra ―abstracto‖ dentro del léxico puramente geométrico y 
frío, no soy abstracto. Porque en mi pintura pretendo entregar una 
emotividad, una búsqueda de sensibilidad a través de las formas, el color, de 
los apoyos, de la posición de los elementos y de otros elementos que son 
muy frecuentes en la figuración. Pero que yo la ubico dentro de un plano 
abstracto, no por el deseo de clarificarla, sino porque no pretendo seguir 
como meta inicial la propuesta figurativa. No traduzco la figura humana: dese 
partir, como lo hace la abstracción de un mínimo de elementos, 
esquematizándolos al máximo para producir nuevas sensaciones. 
 
No planteo el esquema geométrico, hierático y frío. Uso algunas formas 
rígidas y otras vaporosas; me interesa la contraposición de lo rígido y lo 
blando, la luz y la sombra. 
 
¿Su pintura tiene una estructura? 
 
Eso es lo que busco: crear un leguaje que permita contar con los dedos de la 
mano mis elementos. 
 
A mí, me parece que su obra sugiere símbolos, letras y en algunos 
momentos, figuras humanas. También me parece que hay algo de 
sensualidad en el color. 
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Sí, yo busco un color no basado exclusivamente en el color, sino en una 
relación atmosférica, macerándolos. No lo aplico directamente del tubo como 
Matisse o Kenneth Noland, sino trato de armonizarlo de modo que toque un 
punto real. 
 
El sentido del color de su obra parece supremamente estudiado y refinado. 
La pintura moderna ha tenido varias etapas. En Estados unidos y en Europa 
hubo un movimiento que trató el color con alegría, con potencia exclusiva, 
que desembocó en la cinética y en una vibración casi de engaño óptico a 
través del movimiento y del impacto que produce el color alterno. En ese 
momento el color se extraía del tubo y se extendía sobre la tela. Esto lo 
vemos en pollok, en el expresionismo abstracto y en la pintura el pintor 
olvidaba la modificación del color. 
 
Yo quiero volver un poco a lo que dio la pintura clásica, una atmósfera 
interior, pero con una nueva posición, y aprovechar toda esta seria de 
enseñanzas valiosas para evaluar la pintura, reconocerla y seguir otros 
campos de acción. 
 
En su obra se nota una recurrencia sobre cierto elementos ¿Son 
variaciones? 
A primera vista, mi pintura puede parecer monótona pero si se analiza, hay 
variantes muy sutiles como las puede haber, guardando las distancias, en 
Mondrian. Con variantes de tres colores se puede establecer una estructura. 
 
Parece que hay una asociación entre su pintura y la de Albers, en la 
interacción del color. 
 
En ciertos momentos, voy destacando algunos de mis tres o cuatro símbolos 
pero siempre guardando una armonía. A través de toda mi pintura he 
desarrollado cierto sentido espacial; sobre todo los factores armónico y de 
apoyo. Tengo algunos esquemas en que ubico una horizontal sobre la cual 
los objetos descansan y otros con unas plataformas donde quiero mostrar los 
objetos con una sensación de vacío, de suspensión. En la pintura figurativa, 
las sensaciones de ternura, de cansancio, de violencia, son válidas y bellas. 
El hombre, sin embargo puede asimilar otro tipo de sensaciones que también 
existen en la naturaleza. Por ejemplo, el Homenaje al Cuadrado de Albers es 
de una gran poesía. 
 
Me llaman la atención los bordes de las formas. 
 
Sí, para mí es fundamental el contorno de la forma, pues le da su estilo, su 
nerviosismo. Por ejemplo, el borde de un vaso es frío y hierático y el de un 
costal es blando. Para lograr esas  impresiones es necesario modificar esos 
282 
 
contornos. Yo creo una atmosfera bidimensional, de un espacio limitado; no 
quiero hacer un vacío o hueco infinito, sino un espacio amarrado, de cierta 
profundidad. 
 
La intensión sigue siendo la misma de la pintura renacentista pero sin la 
perspectiva. 
 
Exacto. El cubismo nos mostró que el pintor podía hablar sin necesidad de la 
perspectiva. 
 
¿Desde cuando vienes trabajando este lenguaje? 
 
Cada pintor busca su lenguaje y sobre él debe caminar, afrontando el tiempo. 
Yo salí de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional y tuve 
oportunidad de viajar y conocer otras vertientes de la pintura, tanto de 
Europa como de Estados Unidos. Yo tenía un compromiso figurativo: pintaba 
al hombre expresando su dolor, obreros y porta-comidas, pero tal vez no lo 
hacía con sinceridad. Me apoyaba en los conocimientos clásicos que otorga 
cualquier escuela de arte para facilitar el oficio. Mi contacto con Europa me 
hizo ver que para mí la propuesta figurativa no era la más válida. La pintura 
conlleva a compromisos muy particulares que la hace permanente. Empecé 
por una búsqueda modesta de los verdaderos elementos de la pintura y me 
dedique a buscar elementos puramente plásticos. Hace 10 años empecé a 
esquematizar al máximo mis formas y eliminé la pasta y la exuberancia de 
las formas, apoyándome en el ejemplo de claridad conceptual que nos dan 
pintores como Albers o Mondrian. Vivimos de influencias. 
 
En la mayoría de la pintura latinoamericana hay cierto barroquismo, hasta en 
los pintores abstractos. Casi nunca se ve la primera intensión. 
 
La pintura francesa, por ejemplo la de Monet, tiene unas pinceladas pompier, 
muy sutil. A la gente le gusta esta pincelada por su oficio a través del 
impresionismo, y la identidad con la pintura. Lo que no tiene pinceladas y no 
es pompier, dicen que no es pintura. Y eso es grave porque es una cultura 
plástica a través de los libros. En lo nuestro, tenemos que buscar una 
realización diferente sin perder la frescura conceptual. Por eso yo simplifico 
mucho mi pintura en este momento y no doy tanta importancia ahora a la 
emoción tan conocida que hace gustar tanto a la gente de la salsa pictórica  
 
Aquí en la Costa estamos acostumbrados visualmente a un color menos 
elaborado, más estridente. Cuando me acerco a tu pintura, pienso que tiene 
una luz que no es la de aquí. 
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Yo soy aficionado de la luz y el color. Yo veo mi pintura todavía muy 
apagada, en comparación con lo que yo quisiera dar. Estoy tratando de 
encontrar ese color cada vez más expresivo. 
 
Una de las cosas más difíciles de la pintura es el descartar. 
 
La frase ―entre menos es mas‖ me parece muy lógica. Yo creo que toda la 
pintura siempre ha tenido esta propuesta. 
 
Que diría Ud. Como pintor que insiste en su lenguaje abstracto, acerca de la 
tendencia que existe en este momento en Colombia hacia la figuración? 
Hay una contraposición muy dura en este momento. La propuesta muy dura 
en este momento. La propuesta comprendida. Lo mío no llega a este 
momento a la gran masa por falta de otro topo de difusión. En otros países 
existen factores que llevan la cultura al pueblo y le permiten al pintor 
conservar su propio lenguaje. 
 
¿Cuál es la actitud de los jóvenes ante su obra? 
Mis hijos me hicieron meditar mucho acerca de la superficie de mis cuadros. 
El ser contemporáneo está acostumbrado a otro tipo de texturas, al plástico, 
a muebles metalizados y a otros objetos hechos a máquina. La textura de 
otro tiempo al nuevo observador le parece sucia. 
 
¿Que otros países tiene un lenguaje cercano al tuyo? 
 
Yo he admirado profundamente a los latinoamericanos Lam y Matta y a los 
norteamericanos Mark Rotko, Albers y Gottlieb. 
 
Me parece que en el color podrías tener alguna similitud con el nicaragüense, 
Armando Morales.  
 
Sí, mi vinculación con Armando Morales se debe a que departimos casi un 
año y medio en Estados Unidos, él más llevado hacia la textura y yo hacia el 
concepto mismo de la vibración de los negros lo que puede producir una 
zona negra como aspecto positivo y negativo del color. 
 
En una casa contemporánea me parece que sería más lógico encontrar una 
pintura suya que una pintura expresionista. 
 
Si Yo creo que la gente tiene que aceptar, que el pintor contemporáneo tiene 
mucho que decir. No se debe tomar solamente lo ya establecido sino 
arriesgarse a tomar otras vivencias que de hecho se aceptan, por ejemplo, 
en la ropa, el arte-mueble, el automóvil. 
 
284 
 
Se dice que con pintura abstracta se rompió el puente. ¿Qué opina Ud.? 
 
Nuestro extraordinario artista Fernando Botero me sorprende cuando dice 
que la pintura abstracta es sencillamente una decoración. Yo creo que lo dice 
dentro de su muy buena broma antioqueña pero que en el fondo él sabe que 
es una propuesta contemporánea. No podemos estar engañando tantos 
artistas que encontramos la salida a través de la pintura abstracta. 
 
¿A veces Ud. no siente el temor de estar trabajando con un lenguaje ya 
decantado? 
 
Es posible. Es lo mismo que pensar que la pintura en dos dimensiones no va 
a dar más, como dicen los que están trabajando en tres dimensiones. Soto y 
Leparc decían esto: las dos dimensiones murieron. Pienso que hay una 
perennidad. El latinoamericano hoy en día busca estos valores, a excepción 
de los argentinos que tienen una tendencia hacia los movimientos al instante, 
porque tienen una actividad que lo mismo que hace en Estados Unidos y en 
Europa, lo hacen ellos. A la larga es más vital trabajar con un lenguaje 
decantado que esa angustia de seguir una carrera que no nos corresponde. 
 
Si, de acuerdo. Me parece que los argentinos están haciendo un  tipo de arte 
como el zum o el Nescafé, al instante. 
 
Argentina ha querido ser líder del vanguardismo sin ningún fundamento de 
buscar raíces. 
 
¿Conoce Ud. Teoría escrita por pintores colombianos? 
 
No. Pienso que fuera de diálogos de este tipo es confuso lo que podemos 
decir. Pero otros movimientos lograron mucho a través del dialogo 
circunstancial. Esta gente estaba usando el lenguaje de la publicidad y 
objetos prefabricados, basándose es una teoría de Duchamps para 
desmitificar la cultura y el arte. 
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Álvaro Herazo habla con la artista barranquillera María Rodríguez y 
extrae unas conclusiones. Una frágil y pequeña invención.  
 
No. 186. Pág. 3, 6. Domingo, 8 de mayo de 1977. 
 
Si hay hechos inolvidables, hablar con María Rodríguez es uno de ellos. He 
aquí el por qué. 
 
A  
Todo empezó observando el lavado de la ropa. Si. A partir de ese acto 
sencillo comencé mi investigación. ¿Qué cosa me llamó la atención? De ese 
proceso me motivaron las pompas de jabón. 
 
Descubrí que una pompa de jabón  es como un cristal que, no solamente 
refleja la luz que la rodea, sino que, también trasmite la idea de formas 
orgánicas. Ellas me pusieron en contacto con lo efímero. A través de sus 
formas circulares y esféricas descubrí también el azar que parece unirlas o 
alejarlas, presentarlas o desaparecerlas. Luego de esa primera observación 
obtuve para mi obra: 
 
a.) El concepto de lo efímero 
b.) Las formas circulares 
c.) Las conformaciones orgánicas 
d.) La trasparencia y la reflexión de la luz y lo más importante, la 
sensación eterea y aprovechamiento del accidente que al proceso 
compositivo brinda el azar. 
 
No, no me detuve ahí, mas tarde, o no recuerdo, tal vez al mismo tiempo 
realice diapositivas y fotografías que no solamente me servían para estudiar 
la forma y el color, sino que me permitían conservar durante largo tiempo y 
como documento, el hecho efímero. 
 
Yo no busco, encuentro. Así, llegue hasta el vidrio; era el material – 
comprendí- que necesitaba. A este se unieron el agua fría, el calor, la 
madera y pegantes. 
 
¿Cómo los unifique? Fue así de esta manera: Primera sometí el vidrio en un 
horno a altas temperatura, luego lo introduje en recipiente de agua fría. En 
consecuencia el vidrio se quiebra en mil y una encantadoras formas. Con 
estos miles de de fragmentos  de 3mm, de espesor (es el vidrio que mas me 
conviene) empezó el proceso de organización y digo así porque no 
solamente la tarea consiste en ordenar sino en trasmitir a imagen de algo 
orgánico. En consecuencia, ¿Qué hechos o que formas eran comunes a 
esto? Las nubes. Tome pues estas pequeñas joyas iridiscentes y pegándolas 
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unas a otras con colbón, y a veces también perdiéndolas y buscándolas fui 
armando estructuras sobre una base de tríplex, previamente pintada de 
negro. El resultado fue un cuerpo cristalino y brumoso formado de mil partes, 
con articulaciones en diversos sentidos desenvolviéndose en un plano. Lo 
mire. Lo coloque en la pared. Lo mire satisfecha. Y nacieron mis nubes. 
 
A la técnica anterior me pareció bien llamarle ensamblaje, pues que tomaba 
un material, el vidrio, le volvía desecho, y le reconstruía más tarde según mi 
intuición y mi razón. Con este proceso me aleje del readymade. 
 
Si, algunas veces realizo bocetos como un primer paso hacia la ejecución de 
la obra, pero son solo eso, primeras aproximaciones que pueden variar 
totalmente en el desarrollo de la idea. 
 
Verdaderamente el marco mediante el cual encierro estos paisajes, no tiene 
importancia. Puesto que el vidrio no tiene envés ni revés, para mí lo más 
importante es la selección de la cara que me interesa trabajar y mostrar. 
 
Hay muy pocas referencias en Colombia del tipo de trabajo que realizo, es 
decir el material y la forma como lo utilizo. Es un camino a recorrer un poco a 
ciega. Sin datos a quienes referirme como guía. A demás no me interesa, 
prefiero considerar ¿todo esto como un experimento, como una tarea 
arriesgada y difícil pero llena de profundas satisfacciones; tantas que me dan 
la fuerza para luchar contra un medio que se niega muchas veces, no solo a 
entender lo que hago, sino también presenta una fuerte reacción para 
recibirla. 
Como digo, no importa el silencio en que nace y vive mi obra, más vale 
tenerla así que someterla al juicio de individuos muchas veces viciado de 
intereses personales. Además ¿A quién le interesan mis murales realizados 
con jabón en donde las pompas son miles de ojos que se abren con 
curiosidad? Realmente yo creo que a poco, sin embargo espero que la 
muestra que se realizara en Galería La Escuela de Bellas Artes, me 
convenza de lo contrario. Esto sería magnífico pues para quien trabaja uno, 
para el público, es quien en últimas instancia recibe y apoya al artista y a su 
obra. 
 
El cuento de la técnica no termina aquí, pues de las diapositivas y fotografías 
antes mencionadas, de la observación de los textos que acompaña a los 
productos en la programada masiva, extraje una serie de ideas difíciles de 
traducir en palabras (mas tarde ampliare esto) pero en donde aproveche 
técnicamente el mensaje visual que permite la diapositiva.   
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B 
 
Llamémosle tema o mensaje, no interesa, lo importante es lo que trato de 
comunicar, puesto que para mí un paisaje, no es una serie de formas que se 
sitúan en la superficie de la tierra, sino que es, simplemente, un sitio no 
determinado en cualquier planeta, la luna, venus, una frágil y pequeña 
invención. Denomine así esa obra, que surgía de un proceso en el cual se 
destruía la forma primitiva para crear algo nuevo. 
 
Si, podría hablarse del sentimiento de espiritualidad que nace cuando uno 
penetra a una catedral medieval. Incluyendo se sentimiento místico y 
extrañamente religioso. Con este propósito trabajo lente y tesoneramente y 
cuando de repente lo hecho me trasmite estas sensaciones me detengo, 
pues en ese momento la obra se ha cerrado en si misma para trasmitir un 
concepto Como a propósito sugerir la idea de un cosmos privado, que 
lógicamente quiero compartir con un observador atento, todo queda marcado 
con la huella de lo que se hace o propósito, además está la ineludible 
responsabilidad de dar algo, que el artista tiene con el público. Yo quiero 
darles la esencia escondida de las cosas. 
 
Tener el universo en mis manos. Transformarlo y darlo a través de mi trabajo, 
que al hacer esto, me daré yo misma, puesto que el resultado involucra lo 
objetivo y lo subjetivo. 
Hay una estructura, tal vez interna, tal vez no muy visible, en este mensaje, 
es la noche, el calor de la noche. Todos mis objetos parecen vivir en la noche 
y de la noche.  
 
Los colores grises y rosas son tan solo compañeros atentos del negro. Mis 
nubes, mis paisajes, mis objetos están todos teñidos de negro. 
Para que estas ideas se hicieran claras, hubo un proceso de síntesis en el 
cual se eliminaron muchas formas, se escogieron res colores y sus variantes, 
las composiciones se tranquilizaron y dieron la impresión de esta exentas de 
influencias terrenales, de  los elementos que mis ojos observan alrededor y 
se cargaron de significados en donde el circulo y las líneas se abrían en 
noches por siempre estrelladas.  
 
Pienso que soy brusca, lo manifiesto en ms trabajos a través de ese 
descuido a propósito en el acabado. 
 
Antes había dicho que realice diapositivas en las cuales una frase era el 
tema que incitaba el recorrido de zonas donde la palabra rojo, por ejemplo, 
no era tan solo un signo grafico, era también el rojo como color, y la 
sugerencia de los objetos que toman ese color ,  una rosa, unos labios y con 
ellos todo implica el rojo desde la niñez. Mis temas, pues, parecen emerger 
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de recuerdos antiguos cuando era pequeña y me estremecía y me 
estremezco aun ante la fuerza de frases tal vez tontas que hablan así: rojo 
con la frescura de una rosa. Helena Rubistenin no sabrá jamás los 
pensamientos que la frase con que vende sus productos despiertan en mí.  
Hay en esto dos líneas paralelas, dos elementos que surgen y marchan al 
unisono, el color en si, y lo que sugiere. Y todo esto, recuerdo, flota en el 
silencio, no es un reproche no me gusta pelear con las palabras sino con mis 
ideas. 
 
C 
 
María Rodríguez es una mujer que parece estar a punto de quebrarse en mil 
pedacitos como el material que trabaja. Tímida, silenciosa, su presencia no 
se siente. Gentil y sonriente se desplaza en  el espacio. ¡cuidado! Esa 
fragilidad es aparente. Si se logra que hable, que se entregue, uds. Se 
sentirán golpeados con la fuerza de sus ideas. Agotados por el esfuerzo que 
resulta se escuchar sus claros planteamientos el cuerpo se agota e 
irremediablemente sentirá la convicción de estar frente a una artista que ha 
escogió en lugar de música o la danza, las artes plásticas para expresarse. 
Entonces no habrá remedio, miles de interrogantes empezaran a flotar cerca 
de Ud. ¿Cómo una persona en un medio tan hostil puede realizar una obra 
tan interior, tan rice en sugerencias? Nos la imaginamos en el sitio donde 
compra los materiales que más tarde quedaran llenos de abundantes 
planteamientos. Se hará un silencio, un silencio de asombro y en lo profundo 
Ud. Quedara agradecido a esa muchacha que sabe descubrir como pocas, la 
esencia de las cosas y si no la descubre la inventa, la crea, la construye y 
nos la entrega suavemente. Uno se pregunta ¿Cómo hizo para cargarse de 
tanta energía?  Los cuatro años de estudio en la Escuela de Bellas Artes y 
algo más. 
 
Una muestra es el de 1975 en la Galería Barrios es la única confrontación 
que la artista ha tenido con el publico. Una muestra que quizá pocos 
recuerden ya. 
 
Así el convencimiento de que el arte se ubica en los sitios y en las personas 
menos pensadas, les sorprenderá grandemente. 
 
En la civilización marcada por los desechos hay una persona que los toma, 
los transforma, los trasciende y  no solamente nos entrega sino llena de los 
mas validos y artísticos interrogantes. Les preguntamos: ¿puede el mundo 
verse mejor con mejores ojos? 
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Gillian Moss, Delfina Bernal, Álvaro Herazo. Norman Mejía: Un 
contemplativo supersónico.  
 
No. 190. Pág. 4, 5. Domingo, 5 de junio de 1977. 
 
En una ocasión marta traba, refiriendose a su obra, dijo que a traves del 
paisaje y de la mujer trataba de hacer comprender lo incompresible y lo 
tremendo. En esa época yo no estaba consciente de eso pero me parece 
correcto. ¿El paisaje sigue siendo una constante en su obra? ¿desde que 
punto de vista lo enfoca? 
 
-Para mi, es importante contraponer una figura una humana contra un 
paisaje. Es una forma de matizar la figura esta inevitablemente esta 
ambientada dentro de un pisaje. 
 
¿Usted habla de su paisaje o del paisaje que vemos todos? 
 
-De todo un poco; del paisaje que inevitablemente se manifiesta en la pintura 
y del otro paisaje. Yo lo veo doblemente, como lo bello que es un paisaje en 
el idealismo principalmente y como lugar exterior en donde se puede estar en 
paz y sentir seguridad- esto es una utopía. 
En su obra actual aparecen algunas zonas que recuerdan mapas o fotos de  
la luna ¿esto se podría llamr paisaje? 
 
-Este es el paisaje que se me esta manifestando; no es mi paisaje. 
 
-Ahora como antes yo soy un instrumento; un medio para hacer material una 
realidad inmaterial e invisible, que toma personalidad y forma. Y esto tiene 
consecuencias para mi personalidad. Como si fuera una historieta o un relato 
con coherencia. 
 
Algo que nos llama mucho la atención en su obra, es que tiene grandes 
zonas de un paisaje muy tranquilo y ciertas partes tumultuosas. 
 
- Hay una constante en toda mi obra que es el contraste entre la materia 
informal y la línea recta.  Ahora se nota mas porque tengo más técnica; yo 
antes era un pintor mas primitivo. Primitivo no primitivista. 
 
Hablemos de sus personajes. La mujre es una constante en su obra. 
 
- Me gustaría contestar con bastante fluidez pero no se de donde salen ni 
quienes son. En una pintura aparecia la mujer pero ahora, por ejemplo, las 
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ultimas figuras que aparecen a los lados de las pirámides puedes ser 
hombres o mujeres. 
 
¿Por qué te interesan las piramides?¿como forma o para sugerir elementos 
mistriosos? 
 
- También esto se me presento expontaneamente como una solución simple, 
super-basica. Es la composición mas fácil del mundo al poner el cuadro 
horizontal apareció una pirámide.  
 
¿Qué opina usted del fuego? 
 
- Increible 
 
Las pirámides aveces parecen volcanes porque hay una especie de 
explosión .¿ esto tiene alguna relación con el tema de los ―black holes‖ que 
trataba en su obra anterior? 
 
- Son cuadros apocalípticos. Todo en el universo se puede reducir a un 
nombre familiar: nuclear. Todos somos atomos. 
 
En su obra hay mucho de pastosidad pero su nueva obra es de texturas mas 
precisas. 
 
- En alguno de mis libros tengo una filosofía que se llama el paralelo. Pienso 
que en algún momento yo podría pintar de dos a tres formas diferentes que 
utilizado desde el comienzo y pienso practicarlas al mismo tiempo porque no 
se me han olvidado. Yo soy exactamente el mismo de antes, solo que ahora 
utiliza el color y este se ha encargado de cambiar la apariencia de la pintura. 
Esta es la misma; por eso cuando utilizo el rojo otra vez me muestra como 
antes. 
 
En la superficie de la pintura no se siente la mano parece hecha por una 
maquina. 
 
- Yo siempre he querido llegar a eso. Creo que no se puede expresar 
plenamente sin necesidad de que quede la huella, la pinceladita, 
 
- Yo creo que en esto soy muy revolucionario, o mejor dicho evolucionario. 
La dinámica que ha tenido mi evolusion es es supersónica yo soy un 
contemplativo supersónico. 
 
Una de las cosas mas notables en su obra es el oficio con que usted trata el 
amterial y el color. 
291 
 
 
- He cogido mucha experiencia en los dos años que he trabajdo en 
cartulina.esta se presta para  trabajar en mas cantidad ya que evita la 
necesidad de preparar bastidores y buscar carpinteros. Yo preparaba 
cincuenta cartulinas y trabajaba dia y noche. Cogi mucha técnica. 
 
¿Ahora trabaja usted con mas precision? 
 
- Más maquina. Tengo la técnica dominada. Bueno, no digamos dominada, 
pero estoy bastante encausado. 
 
Su pinyura es impersonal en el tratamiento pero al mismo tiempo es mu 
personal.  
 
- Muy interesante. Yo he decidido que sea asi esta pintura no la hago yo sino 
que soy un medio.  
 
¿Qué relación se puede hacer con los hiperrealistas que plantean un trabajo 
en que la huella del pintor no se ve como un documento mecanico? 
 
- Yo no tengo nada que ver con los hiperrealistas, pero en ese punto 
estamos de acuerdo. Yo me autodenomino también maquina por la 
capacidad de producción que tengo. 
 
Mientras que para ellos es un concepto de contenidos para usted es un 
concepto técnico. ¿usted cree que los artistas tienen un radar que los dirige 
hacia diferentes lenguajes dentro de la pintura? 
 
- Esto es un concepto clásico. 
 
- Si muy griego el artista condenado por el ―fatum‖ no tiene la culpa de lo que 
hace.  
 
- Yo antes veía el artista como una esponja, pero ahora lo veo como algo 
dirigido. Yo estoy haciendo estrictamente lo que debo hacer sin tener que 
preguntar. Esto se manifiesta en toda la obra; la importancia no la tiene un 
cuadro en si sino la cadena. 
 
Es interesante la teoría que usted lanza de que es usado ¿a quien se 
analizaria?¿a usted o a otra persona que no estamos en capacidad de ver ni 
de comprender? 
 
- Exacto. Hjay que ver la cosa asi, dualmente. Además, no importa, por que 
¿Qué importancia puedo tener yo individualmente? 
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Entonces si usted hiciera una mala pintura, ¿Quién seria responsable usted o 
el medio? 
 
- Si yo hiciera una mala pintura ustedes no estarían interesadfos en ver mi 
obra. 
 
Hemos tocado dos puntos que son elementos clásicos: el concepto del fatum 
y el de la piuramide ¿esto fue un elemento compsitivo típico de las escuelas 
renacentistas? 
 
- Estos temas me parecen fabulosos poruq eme revelan cosas de las cuales 
yo no 6tenia ni idea. Yo no tengo ninguna cultura griega ni nada por el estilo 
pero es intersantisimo porque yo creo enla simulteneidad de los tie,mpos y 
de los hachos. Esto se basa en unateoria que yo tengo a cerca de la 
simulteniedad de las dimensiones en que todo esta presente.  
 
Marta Traba lo relaciona mucho con Miller, Bacon, De Kooning.  
 
- Si  claro ellos son mas valiosos pero en fin todo viene en una cadena para 
darle un ciclo humano cadenas de guerreo o de médium.  
 
¿Siempre ha estado en la nota del medium? 
 
- Hace unos cuantos años, desde cuando comencé a notar que se me 
danban mas de lo que sabia comencé a escribir y cuando le ponía un titulo a 
un cuadro, era el titutlo prfecto, a mi mismo me llamaba la atención. Pensé 
que era un espíritu y ahora se que los espiritus y extraterrestres son lo 
mismo.  
 
¿Por qué le pone títulos en ingles a unos cuadros? 
 
- Yo siempre he usado el inglés  y el español al mismo tiempo y mis libros 
están escritos asi. Yo se que escribo mal sin ninguna ortografía. 
 
¿A usted no le interesa el panorama plástico nacional? 
 
- Yo casi siempre me acercado a los pintores mas por el lado afectico en el 
plano de la pintura hay pintores que me gustan otros no. Eso no quiere decir 
que  a mi nada mas me gustan mi pinturas si me dan una lista puedo decir 
que me gusta este y este no me gusta. Por ejemplo, de los viejos me gusta 
Magritte, de los contemporáneos Matta. 
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Un crirtico decía que su llegada a colombia en 1963 y la de pedro alcantara 
produjeron un gran impacto que rompió en cierta medida con la influencia 
obregoniana que tenían muchos pintores. 
 
- Cuando pedro llego a colombia  el ya había sufrido el impacto porque el en 
roma hacia cosas como Obregón también. 
 
Se ha dicho que su obra es inconformista, franca y brutal. 
 
- Puede ser. La mayoría de las cosas que se dice acerca de mi pintura son 
correctas.  
 
¿Y que cosas han dicho que no tengan razón? 
 
- No me acuerdo.  
 
¿Los ojos tienen gran importancia en lo ultimo de su obra? 
 
- Los ojos que yo pinto tienen otra simbología ya que el ojo es 
multisignificativo en el plano espiritual en el que se mueve toda mi obra.  
 
- Bueno, en algunas culturas, por ejemplo, en la egipcia el ojo es muy 
importante.  
 
- Si. En algún momento yo pensé que era la reencarnación de Nar-mer el 
primer faraón egipcio que existió. 
 
A través de su obra la mano también ha sido constante. ¿La usa como forma 
o como una simbología? 
 
- En mi obra anterior tengo algunos cuadros donde las figuras aparecen 
manos arriba, como en una serie que se llama ―no dispare‖ 
 
En su obra parece que los personajes estuvieran defendiéndose ¿usted se 
siente agredido? 
 
- No es que me sienta sino que he sido agredido. Claro está no físicamente. 
 
Se notan en su pintura reminiscencias de ―action painting‖ y algo de la 
pintura abstracto geométrica. 
 
- Lo que pasa es que ustedes no conocen mi obra de los años 60. Yo soy un 
tipo que tengo cultura de mi propia obra, no los demás. 
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Su obra pasada estaba cargada de erotismo que en la actual no aparece tan 
explicito. 
 
- No es el mismo tema. Si hay erotismo, puede que esté matizado con otras 
cosas más y no sea tan evidente. 
 
Se ha dicho que su obra es poco asequible al público. ¿No le preocupa esto? 
 
- Nunca he tenido la oportunidad de saber que opina el público. La vez que 
expuse en el Museo de Arte Moderno de Bogota, la mayoría de la gente que 
fuea la ex´posicion era gente de sociedad. No había un grupo muy 
homogéneo. Después fueron estudiantes pero hubo una mutua timidez y no 
pude saber que pensaban.  
 
- Una vez un señor marchand en parís me dijo una cosa muy poetica, que yo 
quisiera que no fueran ciertas; que mi obra era como el león a la gente le 
gusta verlo en el zoológico pero no llevárselo a casa. 
 
¿Qué opina usted. De la idea de que el artista debe salir del pueblo y no de 
una clase media? 
 
- Es una opinión como cualquiera otra. Yo no estoy preocupado por las 
difernecias sociales de este mundo. Yo estoy absolutamente convencido de 
que todo el mundo esta autovictimatizado y esta igual de mal. El único bien 
que yo veo yo se donde esta y no me interesan las diferencias que puedad 
haber aquí. Ya que veo diferencias mucho mas grandes hay una gran 
miseria y una unidad de drama. 
Si pudiera traducirlo en palabras ¿Qué es lo que quiere hacer llegar al 
público? 
 
- Estoy pintando lo que esta sucediendo. No estoy escogiendo el ―happening‖ 
sino llevando a cabo lo que debe ser. Creo que un artista es alguien la 
capacidad de estaren varios estados simultaneos a la realidad. 
 
También se ha dicho qu le interesa la vida física. 
 
- Por eso no me quiero morir. Quiero poder llegar viejísimo y saludable y 
tener ―full‖ vida física. 
 
Parece que usted es el tipo de pintor que vive en un sitio desordenado pero 
que produce una pintura ordenada y precisa. 
 
- Si. Como dice Henry Miller, vive como una oveja para que escribas como un 
león. 
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Álvaro Herazo Girón. Acerca del Kitsch.  
 
No. 191. Pág. 6, 8. Domingo, 12 de junio de 1977. 
 
Barranquilla, Junio 3, 1977 
 
Sr. Pablo Patiño 
 
Estimado Pablo: 
 
―La critica colombiana está hoy mas repartida,hay muchos hombros que la 
cargan: Eduardo Serrano, Galaor Carbonell, Germán Rubiano. Álvaro 
Medina, Darío Ruiz. Los menciono expresamente porque los considero serios 
y capaces de equivocarse, como yo fui seria capaz de equivocarme‖. Marta 
Traba. ―Mirar en Bogotá‖, Biblioteca Básica Colombiana. 
 
¿QUÉ ES EL KISTSCH? 
 
―Cine y otras Cosas‖  aparece un comentario que dice: ―La decepción del 
evento plástico se constituyó la obra de Álvaro Herazo, otro de los artistas 
serios que quiso mostrar una obra cursi con mucha seriedad y ambas cosas 
no podían ser. Herazo mostró una obra conceptual (?) y una acuarela, en la 
que al decir del pintor, tenían relación la una con la otra lo que dificulta su 
total apreciación por parte del público y aún del mismo jurado que no le 
encontró la relación que él se empeñó en demostrar‖ 
 
A partir de este texto quiero aclarar que: 
 
-A- 
 
Un código de señales necesarias para leer mi obra es: 
 
a.) Los mass medias se dirigen a un público heterogéneo y se especifican 
según medidas de gusto evitando las soluciones originales. 
b.) Al difundir por el mundo una ―cultura‖ de tipo homogénea, destruyendo 
las características culturales propias de cada grupo étnico. 
c.) Los mass media se dirigen a un público que no tiene consciencia de si 
mismos como grupo social caracterizado, por lo tanto el público puede 
manifestar exigencias ante la cultura de masas, sino que debe sufrir sus 
proposiciones sin saber que las soporta. 
d.) Los mass media tienden a secundar el gusto existente sin promover 
renovaciones de la sensibilidad, incluso cuando aparecen romper con las 
tradiciones estilísticas, de hecho se adaptan a la difusión, ya homologable, 
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de estilos y formas difundidas antes a nivel de la cultura superior y 
transferidas a nivel inferior. Homologando todo cuanto ha sido asimilado, 
desempeñan funciones de pura conservación. 
e.) Los mass media tienden a provocar emociones vivas y no mediatas. 
Dicho de otro modo, en lugar de simbolizar una emoción, de representarla, la 
provocan; en lugar de sugerirla, la dan ya confeccionada. Típico en este 
sentido es el papel de la imagen respecto al concepto: o el de la música 
como estímulo de sensaciones en lugar de cómo forma contemplable. 
f.) Los mass media inmersos en un circuito comercial, están sometidos a 
la ―Ley de la oferta y la demanda‖ dan pues al público lo que desean, o peor 
aún, siguiendo las leyes de una economía fundada en el consumo y 
sostenida por la acción persuasiva de la publicidad, sugieren al público lo 
que debe desear. 
g.) Incluso cuando difunden productos de cultura superior los difunden 
nivelados y ―condensados‖ (Vanidades, tres páginas  a toda la obra de 
Francis Bacon) de forma que no provoquen ningún esfuerzo por parte del 
fruidor. El pensamiento es resumido en fórmulas, los productos del arte son 
antologizados y comunicados en pequeñas dosis (Fascículos) 
h.) En todo caso, los productos de cultura superior son propuestos en una 
situación de total nivelación con otros productos de entretenimiento. En un 
semanario en rotograbado, la información sobre un museo de arte se 
equipara al chisme sobre el matrimonio de la estrella cinematográfica 
(matrimonio de Marina Danko y Palomo) 
i.) Los mass media alientan una visión pasiva y acrítica del mundo. El 
esfuerzo personal para posesión de una nueva experiencia queda 
desalentado. 
j.)  Los mass media alientan una inmensa  información sobre el presente, 
reducen sobre los límites de una crónica actual sobre el presente incluso las 
eventuales informaciones sobre el pasado y con ello entorpecen toda  
conciencia histórica. 
m.) Hechos para el entrenamiento y el tiempo libre captan todo el nivel  
superficial de nuestra atención. (Sinfonía de Beethoven en música rock) 
n.) Los mass medio tienden a imponer símbolos y mitos de fácil universalidad 
creando ―tipos‖ reconocibles de inmediato y con ello reducen al mínimo la 
individualidad y la creación de nuestras experiencias y de nuestras imágenes 
a través de las cuales deberíamos realizar experiencias. 
o.) Para realizar esto trabajan sobre opiniones comunes y reafirman lo que 
ya pensábamos. En esencia son pués conservadores. 
p.) Le desarrollan incluso cuando fingen despreocupación bajo el signo del 
más absoluto conformismo en la esfera de las costumbres, de los valores 
culturales de los principios sociales y religiosos, de las tendencias políticas. 
Favorecen asi proyecciones hacia modelos ―oficiales‖. 
q.) Los mass media se presentan como el instrumento educativo típico de 
una sociedad de fondo paternalista. Superficialmente individualista y 
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democrático y producen así modelos humanos heterodirigidos. Llevando mas 
a fondo el examen aparece una típica ―superestructura de un régimen 
capitalista‖ empleada con fines de control y de planificación correcionadoras 
de las conciencias. 
 
De hecho ofrecen, aparentemente los frutos de la cultura superior, pero 
vaciados de la ideología y de la crítica que nos animaba. 
 
Adoptan la forma externa de una cultura popular pero en lugar de surgir 
espontáneamente desde abajo son impuestas desde arriba ( y no tienen la 
sal, ni el humor, ni la vitalísima y sana vulgaridad de la cultura genuinamente 
popular) 
 
-B- 
 
Estructura del mal gusto 
 
a.) Uno de los elementos del mal gusto es que su reconocimiento es 
instintivo, deriva de la reacción indignada ante cualquier manifiesta 
desproporción, ante algo que se considera fuera de lugar. Ejemplo: el 
ambiente ―La Magia del Kitsch‖ obra en el salón Regional, o también una 
observación importante hecha en ambiente poco propicio. 
b.) El mal gusto se caracteriza por una ausencia de medida, y quizás 
puedan establecerse las reglas de dicha ―medida‖ admitiendo que varían 
según las épocas y la cultura. De esto se desprende que el mal gusto en arte 
es como una prefabricación e imposición del efecto. Una categoría que 
engloba estos planteamientos es la categoría que los teóricos de la estética 
actual alemana denominan la categoría del Kitsch. 
 
-C- 
 
Estilística del kitsch 
 
―Lentamente, la melodía ascendía, estallaba en potentes acordes, volvía así 
misma con voces infantiles, suplicantes, encantadas, increíblemente suaves, 
con coros de ángeles y susurraba sobre bosques nocturnos y quebradas 
solitarias, amplias, apasionadas bajo las estrellas, en torno a cementerios 
campestre abandonados… 
 
El fragmento que se reproduce es un maligno pastiche de Walter Killy  
(Deutscer Kitsch) en donde utiliza fragméntos característicos escogidos de la 
literatura alemana. Los autores utilizados son los siguientes: Warner Janse, 
Nataly Von Eschtrulh, Reinhol Muschel, Agnes Gunther, Rainer Maria Rilke, 
Nathanael Junger. La composición de la cual se ha escogido el fragmento 
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anterior según Killy, son difícilmente justificable, porque la caracteristica 
constante de los varios trozos de que se compone es con el propósito de 
―provocar un efecto sentimental‖ es decir de ofrecer lo ya provocado y 
comentado utilizando para ello expresiones cargadas de forma poética o 
elementos que tienen en sí una capacidad de noción afectiva (Viento, noche, 
mar, etc, etc) Ver entrevista mía con María Rodríguez de estructura 
básicamente Kitsch (mis objetos están teñidos del color de la noche, por 
decir, objetos de color negro, etc.) SUPLEMENTO DEL CARIBE. Número 
187, Domingo 8 de mayo de 1977. 
 
Obsérvese que el truco consiste en la reiteración, en lo fungible, en lo 
redundante de las expresiones, efecto típico de la estructura Kitsch. 
 
En la obra con la cual participo en el Salón Regional no hay una sola 
lámpara, sino dos (reiteración). De hecho el Kitsh se nos presenta como una 
forma de mentira artística, o como dice Hermann Broch, ―Un mal en el 
sistema de valores del arte‖. La maldad que supone una general falsificación 
de la vida. (La fórmica imitando, falsificando al mármol en la base de la obra 
―La Magia del Kitsch‖. 
 
Así el Kitsh se plantea como típico logro de origen pequeño burgués, medio 
fácil de reafirmación cultural para un público que cree gozar de una 
representación original del mundo, cuando en realidad goza solo de una 
imitación secundaria de la fuerza primitiva de las imágenes, el Kitsh es pues 
identificado con la forma mas aparente de una cultura de masas y de una 
cultura media; y por tanto de una cultura de consumo. 
 
Así el Kitsch aleja el fruidor de una experiencia profunda, difícil y 
responsable. El Kitsch además utiliza formas, modos expresivos degradados, 
que por tradición suelen verse utilizados en obras de arte. (La base imitación 
mármol, las formas seudo-barrocas de las lámparas que aparecen en la obra 
―La Magia del Kitsch‖). Por lo tanto el Kitsch  es peligroso como elemento 
estético pues aleja a las personas de la verdad, que queda reemplazada por 
un sentimiento vital basado en la mentira. 
 
En este breve análisis del Kitsch basta recordar que el Kitsch se renueva y 
prospera aprovechando continuamente los descubrimientos de la 
vanguardia. 
 
Para terminar debo aclarar que una base del Kitsch en su poética es 
provocar efectos y divulgar formas consumidas, ahí aparece la relación entre 
la obra ―La Magia del Kitsch‖ y la acuarela ―Venus en el baño de Beatriz‖, 
acuarela que trabaja con dos ―estilemas‖ superconsumidos: la obra de Tom 
Wesselman y la obra de Sandro Boticelli. 
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Si al leer estas frases, mi estimado Pablo, encuentras  que la obra ―La Magia 
del Ktsch‖ cumplió estos requisitos con un lenguaje formal estéticamente 
válido (reconocido por el jurado del Salón; econtrarás que la decepción solo 
puede tener cabida en los espíritus poco informados. 
 
Una bibliografía básica a la cual remito para entender la investigación que se 
planteó a través de las obras ―Venús en el baño de Beatriz‖ y el ambiente ―La 
Magia del Kitsch‖ son: 
 
Umberto Eco. Apocalípticos e integrados ante la cultura de masas. Palabra 
en el Tiempo No. 39. Tusquet Editores, 973 
 
Ludwing Glesz Fenomenología del Kitsch. Cuadernos Intimos, No 39. 
Tusquet Editores. 
 
Roman Gubern. Mensajes Icónicos  en la cultura de masas 
Palabra en el Tiempo. No. 103. Editorial Lumen, 1974.  
 
Y además están todas las Cosmopolitan, Vanidades, Laura, etc, etc. 
 
Sinceramente 
 
(Fdo.) Alvaro Herazo Girón 
 
 
Jeff Perrone. El arte de la cultura de masas. Primera parte. (Traducido 
por Delfina Bernal y Gillian Moss).  
 
No. 192. Pág. 2, 3. Domingo, 19 de junio de 1977. 
 
 
En los años 50 surgieron algunas tendencias dentro de las artes visuales que 
tomaron aspectos de los medios masivos de comunicación y se desarrollaron 
a través de los años 60.  Estas engendraron otras corrientes, por ejemplo, el 
Hiperrealismo. Hemos hecho una selección de apartes de críticas que nos 
aclaran la intención con lo cual trabajaron y aún trabajan los artistas dentro 
de estas tendencias. 
 
Estos movimientos artísticos tuvieron su auge en países desarrollados. ¿En 
qué medida esto nos concierne a nosotros mientras existen otros tipos de 
problemas sociales que deben ser motivos de preocupación artística? Para 
nadie es un secreto que aquí también existen medios masivos de 
comunicación que llegan en igual forma al pueblo y a los artistas. Los medios 
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crean necesidades ficticias que pueden confundirse con las necesidades 
reales. En este sistema donde la educación, es un producto de consumo y 
las artes son patrimonio de una élite, los medios llegan a un público 
desprevenido que no se dispone de las armas para analizar la agresión que 
sufren día a día. Los medios masivos utilizan los resultados de 
investigaciones en varios campos científicos somos lo son sicología, la 
sociología y la teoría de la comunicación para desarrollar un lenguaje a la 
vez asequible y sugestivo.  
 
El artista no está vacunado contra los males de su época. Inevitablemente 
deja un testimonio de los procesos histporicos que le toca vivir, aunque no 
esté de acuerdo con el sistema dentro del cual se desenvuelve, Como dice 
Aldous Huxley: ―Los hábitos de pensamiento, sentimiento e imaginación de 
una época, son compartidos por todos los que viven y trabajan en ella –por 
todos desde el jornalero hasta el genio-. (After many a Summer). Las 
manifestaciones artísticas no son productos gratuitos sino que son infectadas 
por la sociedad.  
 
Paul Bergin: ―Andy Warhol: The artista as machine‖. Art Journal. Summer 67.    
 
 
Todo el arte de Warhol nace y existe en un plano cercano al subconsciente. 
No es concebido en una mente consciente ni tampoco intelectualmente 
preciso. Las imágenes de Warhol son el producto de ―una mente semi-
despierta que reproduce sin conciencia de la identidad original‖ (1). Warhol 
ve sin reflexionar y produce sin entender. Nos queda una imagen nada más. 
El arte de Warhol es el arte de la máquina, pero hay que hacer la aclaración, 
no es la glorificación de ella, tal como trataron de hacer los futuristas. La obra 
de Warhol es una afirmación y no una canción. Es un arte despojado de 
personalidad y de emoción y le interesa solamente la imagen, lo obvio. Es 
arte de la máquina, no acerca de ella. La máquina es, para el artista, una 
parte indispensable de su vida, que representa un área de experiencia propia 
del siglo XX, y todo el arte de Warhol es un esfuerzo para expresar la 
máquina en sus propios términos. 
 
El silk-screen le permite a su asistente producir un Andy Warhol original tan 
fácilmente con el mismo Warhol. Parece que el artista desea que su estudio 
sea considerado más como una fábrica de arte que como un estudio de 
artista en el sentido tradicional. Todo es parte de esfuerzo para darle 
expresión a la máquina. La falta de conciencia, el empleo del medio más fácil 
de reproducción la similitud entorpecida del ―producto listo‖ – el artista se ha 
convertido en máquina a través de su búsqueda del medio más válido de 
expresarla. 
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Si la máquina sigue siendo la inquietud principal del artista en toda su obra, 
la manera de expresarla varía con cada una de las cuatro fases importantes, 
la más conocida es la de los productos comerciales. El interés arrollador de 
Warhol en estas obras es la comida. Por primera vez en la historia, el hombre 
puede satisfacer si hambre con alimentos que no han sido tocados con las 
manos, comida mecanizada. La comida es nuestra necesidad primordial y la 
disponibilidad de ésta en una forma esterilizada e incorrupta es, en sí, una 
expresión elocuente de la tendencia mecanística que ha hecho posible 
satisfacer todas nuestras necesidades materiales con el producto de la 
máquina. Warhol reconoció esto y en sus obras comerciales, sobre todo en 
las latas de sopa Campbell, nos presenta imágenes que son la máxima 
reducción de la importancia de la máquina en nuestra vida – arte que no ha 
sido tocado por las manos. Lo esterilizado del tema es exagerado en tal 
medida en estas obras que resultan un planteamiento brillante de la 
influencia de la máquina en nuestra vida diaria. No hay manera de evadir 
esas obras. 
 
Las pinturas de flores de Warhol expresan la máquina del siglo XX en otros 
términos. En las obras comerciales no es necesario ir más allá del lienzo 
para darse cuenta de lo que está diciendo Warhol, pero los cuadros de flores 
exigen al menos un conocimiento rudimentario de cómo son las flores, antes 
de poder entenderlos. Las flores de Warhol son las flores de la ciudad en vez 
de las del campo. Planas e irreales, nos recuerdan las flores plásticas y 
artificiales tan comunes en nuestra sociedad, y las telas estampadas con 
flores son imágenes de  flores despojadas de su identidad de la flor del siglo 
XX. 
 
La tercera fase de la obra de Warhol la constituyen las pinturas con 
imágenes de la muerte, son las impresionantes de su creación artística. Las 
graficas periodísticas de suicidios y accidentes de autos son impresas en 
telas, a veces agrandadas pero con más frecuencia en hilera y repetidas 
sucesivamente. Los colores usados son el blanco y el negro de la foto 
original, y el resultado es una experiencia visual y enigmática y de mucho 
impacto. El vínculo máquina-muerte aquí expuesto es extraño y constituye un 
peligro pero cualquiera dispuesto a imponerle sus propios valores. La 
yuxtaposición de la máquina (automóvil) y la muerte puede fácilmente inducir 
al observador casual a gritar: ―Aquí está lo que él siempre ha tratado de 
decirnos! La maquina es una agente de la muerte. L máquina nos está 
matando‖ El error de esta gente está en poner mucho énfasis en la maquina 
que esta reproducida y no en la que hace la reproducción. El observador 
casual fácilmente considera estas pinturas como didácticas, a Warhol como 
un Goya rudo. Tales personas pensaran que la repetición de la imagen es un 
intento inmaduro para remachar el ―mensaje‖. Esta interpretación equivocada 
pasa por alto el hecho de la que la fuente de la imagen es una foto noticiosa 
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tomada por una cámara, que es incapaz de hacer un juicio parcial, y 
reproducida por una prensa, que también es una máquina y también crece 
de una mente consciente. La fuente de las imágenes es importante pero es 
la técnica de la reproducción de imágenes que finalmente convence al 
espectador sincero que el artista no está haciendo un juicio parcial. 
 
Las imágenes de la muerte cuando se presentan amontonadas obligan al 
observador a hacer dos tomas, a mirar el cuadro más tiempo, y finalmente, si 
está viendo la tela objetivamente, lo obliga a reconocer que la repetición 
quita todo sentido a la imagen. La imagen de la muerte no es ni buena ni 
mala: sencillamente es. 
 
En los retratos especialmente los de Elizabeth Taylor y Marylin Monroe, el 
artista ha llevado su tema del producto de la máquina su conclusión lógica e 
inquietante –personas como un producto de la máquina y propiedad 
comercial. El retrato de Elizabeth Taylor es un buen ejemplo. El cuadro es a 
la vez chocante, familiar y de una elocuencia chillona, pues Warhol 
demuestra la transformación de Elizabeth Taylor de mujer a propiedad 
pública. No vemos a Elizabeth Taylor la mujer, en la pintura de Warhol 
solamente vemos su imagen pública lo que John Rublowsky llama su 
―máscara‖. La mujer no se ve en el cuadro, pero sabemos que en alguna 
parte detrás de la máscara está una mujer. En el cuadro es imposible ver la 
mujer por la máscara y en la vida real debemos admitirlo, no es mucho más 
fácil. Elizabeth Taylor es una propiedad comercial, tan comercial como una 
lata de sopa Campbell, aunque producida por otro tipo de máquina. Ella es 
una cosa de nuestros días, y que nos gusta ella aunque añoremos la antigua 
chica de ―National Velvet‖, no nos podemos escapar de ella, como no nos 
podemos escapar de la sopa ni de la muerte. 
 
El arte contemporáneo se ha vuelto para gran número de personas un medio 
de ascenso social, un modo de mostrar que uno tiene gusto, y lo más 
importante, ―conexiones‖. Una colección, especialmente de artistas recién-
reconocidos, es una boleta de entrada social, y se gasta mucho tiempo y 
mucho dinero para arras un número significativo de obras significativas. El 
coleccionar y mostrar arte contemporáneo se ha convertido en un asunto 
muy serio. El énfasis recae sobre la personalidad más bien que sobre la 
obra,  y el contacto personal con una artista se busca como otro artículo de 
prestigio social. Un coleccionista dijo: ―Colecciono Jasper Jones‖. La 
gramática es significativa. Demuestra que en la América contemporánea el 
artista, en vez del arte, se ha convertido en objeto de consumo. Tanto la 
manera dócil de Warhol de aceptar un mundo que otros artistas, aun otros 
artistas pop, han rechazado como, por lo menos, deprimente, como su obra 
definitivamente antipoética, lo señalan como el primitivo de la escena pop. El 
artista pop James Dine, hablando del mundo contemporáneo del arte, ha 
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dicho: ―Me sentía como un objeto de consumo, porque nadie realmente 
conocía mi obra ni le importaba‖ Warhol en cambio, desea ser un objeto de 
consumo y ha intentado serlo. Probablemente, él más que cualquier otro 
artista es consecuente con su obra y este hecho exterior agrega algo a su 
arte. 
 
(1) Fielding Dawson, ―Pop or Feeling Tone Art‖, Fubbalo, 1 (1964) pág. 28. 
Traducción del ingles de Delfina Bernal y Gilliam Moss.  
 
 
Jeff Perrone. El arte de la cultura de masas. Robert Rauschenberg. 
Segunda parte. (Traducido por Delfina Bernal y Gillian Moss).  
 
No. 193. Pág. 3. Domingo, 26 de junio de 1977. 
 
Como el trabajo de Rauschenberg  no está delimitado ni por las 
convecciones del modernismo ni por las exigencias del objeto encontrado, 
sigue un rumbo demasiado diverso e irregular para que sirva de modelo; no 
podía preverse un ―próximo paso‖ que surgiera de su arte. Pero además, 
surgieron, que la base decorativa del trabajo de Rauschenberg, su 
predisposición latente y general a favor de lo decorativo y los elementos 
abiertamente decorativos, despistó a los críticos y a los artistas quienes no 
podían entender lo que ahora se podría interpretar como una posición 
adversaria. Las bases decorativas permitieron a  Rauschenberg demostrar lo 
que podría ser la materia misma de la pintura y no solamente lo podría ser la 
pintura. 
 
Este punto de vista, claro está, no tendría nada que ofrecerle al arte que está 
encerrado en su propia definición. Yo pienso que Rauschenberg miraba 
hacia atrás porque no hacía interrogantes acerca del hecho mismo de pintar, 
sino más bien, como he dicho, reforzó el mismo concepto de la pintura como 
objeto decorativo colgado en la pared. (Las evidencias visuales rechazan la 
tesis de Leo Steinberg acerca del declive sicológico que hace Rauschenberg 
del plano de la pintura hacia una posición parecida a la de un escritorio o de 
otra superficie horizontal). 
 
Sin embargo, los efectos decorativos que ha creado Rauschenberg con el 
collage difieren de lo que tal vez esperaríamos de tal estrategia, porque, en 
vez de elementos esquemáticos o abstractos, Rauschenberg presenta un 
realismo ―reformado‖ por medio de la fotografía. Aquí, su selección de las 
fotos comprende tres clases generales de imágenes o temas. 
 
Una de éstas es la foto de acción, corredores, saltadores, alpinistas, pitchers 
de béisbol, pájaros en vuelo, etc. Son representaciones de movimiento físico. 
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Una pintura finita y estable puede ser alusión al movimiento pero no tiene 
verdadero movimiento en el tiempo (sin embargo, Rauschenberg lo hizo 
literal en las pinturas de retoños de hierba). En la serie de los relojes, a 
finales de los 60, empezó a utilizar el tema del tiempo y usó relojes en 
pinturas combinadas –éstos miden el tiempo por el movimiento. La fotografía, 
claro está, ―detiene‖ el tiempo y la acción. 
 
Casi todos los escritores han  notado que Rauschenberg mantiene la acción 
en ―expectativa‖ (Alan Solomon), o ―demora‖ (Rosalind Krauss), o en forma 
más sugerente, Max Kozloff´s ―pasividad fascinada‖, donde toda la idea de 
congelar el movimiento se extiende al presentimiento público.   
 
La segunda clase de fotografía es la reproducción de obras de arte: Tiziano, 
Leonardo, Van Gogh, Renoir, Goya, etc. Esta utilización de artefactos 
culturales nos recuerda que cualquier cosa es sujeta al eterno esfuerzo de 
los medios masivos de comunicación para expropiar todo lo posible de su 
función original y volverlo artículo de consumo, y específicamente Kitsch. 
Como Rauschenberg, en éste período, no está interesado en usar un 
material original y único, ésta referencia al arte del pasado es una lección 
levemente irónica de historia del arte, cuyos iconos se pueden reducir y 
trasladar a un limpión o a una tarjeta postal, o a un calendario. 
 
Cualquier cosa se convierte en Kitsch cuando es más conocida a través de 
sus reproducciones que del original. (La Mona Lisa, Mount Rushmore, La 
Quinta de Bethoven como música rock).  
 
La tercera categoría de fotografía es muy cercana a la segunda; es la imagen 
de personajes famosos, Rauschenberg prefiere a Kennedy, a Gloria 
Vanderbilt, a Abraham Lincoln, a Merce Cunningham y Kruschev. 
Conocemos a personajes famosos por la reproducción de su cara a través de 
los medios masivos de comunicación. 
 
Parece que lo mismo le ha pasado a la imagen del arte de Rauschenberg, 
condicionado por su reproducción en los medios masivos de comunicación, 
por fotografías de sus obras que son inasequibles para los que no pueden ir 
a museos europeos para verlas directamente, los que solamente las 
conocemos a través de las monografías Forge y las revistas de arte. 
 
A pesar de las numerosas gráficas y carteles, los trabajos que mejor 
conocemos son los que vemos una y otra vez a través de la fotografía. Esto 
significa que los conocemos en tamaños, escalas y colores que no son los 
originales, y como ilustración de un texto. Entonces ―la cama‖ es como la 
―Venus‖ de Rubens, extraída como una pieza de Kitsch histórico, puesta 
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como collage en la portada de ―Time‖. En resumen, Rauschenberg ha sido 
malversado por los medios masivos cuyas sobras él ha consumido. 
 
El tema de Rauschenberg, entonces, es el ambiente urbano industrializado; 
está ligado a la gente que vive ahí, que pasa entre los vertederos de basura 
y por las calles. Es el desperdicio del sobreconsumo y todo lo que cae tan 
rápidamente en desuso. Los periódicos son la basura diaria de la 
comunicación masiva. Las letras grandes de los avisos son decorativas –
restos desintegrados de otra función social. 
 
Hay cierta ironía en el hecho de que las pinturas hechas de los desperdicios 
del capitalismo entran a formar parte de las grandes obras maestras del arte 
del capitalismo. 
 
El color en las primeras pinturas de Rauschenberg no es cualquier color, y la 
pintura no es cualquier clase de pintura. Es pintura de paredes, tinta de 
impresión comercial, los colores asequibles para nuestros espacios 
habitables. 
 
Los mismo que los objetos que se introducen en la pintura desde el mundo 
real, la pintura conserva su propio color. La pintura es lo que cubre las 
paredes lo mismo que una pintura al óleo. Las pinturas blancas de 
Rauschenberg nos muestran que la forma mas sencilla de añadidura 
decorativa y no funcional para una pared o una pintura es una sola mano de 
pintura monócroma. 
 
Cuando Rauschenberg se decidió por el Silk-Screen para trasladar sus 
imágenes al lienzo, pudo ―abrir sus puertas al público‖ y también extender el 
proceso de reproducción a su material (imágenes). Antes, los materiales de 
los collages y de las pinturas combinadas eran cosas que cualquier persona 
puede conseguir o que todo el mundo tiene, pero, con la posible excepción 
de la fotografía, no se presentaba para la repetición de un trabajo a otro. En 
realidad, los diseños textiles no eran sino una parte de un gran conjunto de 
material parecido, y por lo tanto no se podían repetir como una sola cosa. 
(Factum I y Factum II tratan la impotencia del artista para repetir una pintura 
usando el mismo material) 
 
Súbitamente, con el Screen, la misma imagen podía usarse repetidamente y 
se logró una nueva estabilidad interna, que antes, fue asequible solo a través 
del color. Lejos de ser solamente detalles de su propia biografía, u objetos 
encontrados al azar, u objetos de uso personal (ropa, toallas, o paraguas) 
son imágenes que Rauschenberg comparte con un público más numeroso: 
Kennedy, la Estatua de la Libertad, fábricas, vehículos militares, helicópteros, 
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las águilas calvas, el tráfico, vuelos espaciales y el efecto de los edificios que 
se recortan contra el cielo. 
 
Art Forum, febrero 1977. 
 
 
Jeff Perrone. El arte de la cultura de masas. Un acercamiento a lo 
decorativo. Tercera parte (Traducción de Delfina Bernal y Gillian Moss).  
 
No. 194. Pág. 6. Domingo, 3 de julio de 1977. 
 
La idea de 10 artistas llegaran a un acuerdo para situarse como un grupo y 
exponer si obra usando un título colectivo, no es completamente nueva, pero 
es una idea que, durante algún tiempo, ha estado fuera de circulación. Una 
interrelación definida por los artistas y determina por una inquietud en común 
–hasta se podría- llamar  ―causa‖  -crea una situación opuesta a la de las 
grandes exposiciones de grupo de los años sesenta. Estas generalmente 
encajaron a ciertos artistas dentro de categorías erróneas (por ejemplo; 
Johns y Rauschenberg como artistas Popi Noland y Poons como artistas 
Op). Sin embargo lo problemático de esta nueva muestra, ―Diez puntos de 
vista acerca de lo decorativo‖, es esa palabra: decoración. Como ―decorativo‖ 
es una descripción tan peyorativa como ―literario‖ o ―teatral‖, es algo 
sorprendente que estos artistas la usen deliberadamente para caracterizar su 
obra. Pero la palabra engaña si uno espera homogeneidad, porque las obras 
no se parecen ente sí – son diez puntos de vista- a excepción de una cosa, 
quizás: se puede decir que todos los artistas trabajan en un estilo opuesto al 
arte mínimo. 
 
Esto no nos debe distraer de la metodología básica que se está usando: el 
Collage. Tanto como las estructuras formales que se emplean se identifican 
como la parte decorativa de la obra, debe haber una técnica de fondo que 
logre esa estructura, y esta técnica es el collage. Yo hago la distinción entre 
dos clases de collage que pueden aparecer simultáneamente en las obras 
más densas y complejas. Hay un collage literal que consiste en el uso de 
papel pegado o de objetas reales agregados a una pintura o a una escultura. 
Además existe el collage metafórico en el cual las características formales de 
la obra, cualesquiera que sean 8siginifcados, implicaciones, elementos) 
adquieren mayor resonancia porque no se desarrollan sencillamente en un 
mismo plano sino que se ha abstraído de su contexto para crear un efecto 
visual de capas superimpuestas.  
 
Así, estos artistas retornan elementos de decoración para utilizarlos en otro 
contexto. *La fuente de los materiales o diseños debe reconocerse, pero los 
materiales aparecen en un contexto disociado, es decir, pintura o escultura, 
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en vez de ser el diseño de una baldosa o d una colcha, o la unidad repetitiva 
de una pieza de tela. Sustraída de su papel original, la decoración se 
convierte en signo y diseño, en lo que es en si el material original y e 
retomado (por ejemplo la situación ambivalente de las Banderas de Johns.) 
 
Por lo general se espera que el arte trascienda los préstamos de esta 
naturaleza, que reinventa o quizás que les confiera nuevo estatus a las 
fuentes decorativas. Al contrario este trabajo se niega a definir de antemano 
la respuesta emocional o apelar a sistema de valores establecidos. Las 
formas decorativas que nos parecen debilitadas pueden llenarse de múltiples 
significados, como son por ejemplo una referencia a otro tipo de decoración; 
una declaración feminista, experiencias cumuladas como en un diario intimo 
– una burla a la pintura modernista, o hasta un diagrama de la ―cuarta 
dimensión‖. Y el collage metafórico puede asumir cualquier posición formal, 
desde lo estático hasta lo complejo. 
 
Para hablar de las obras en sí: Kaufman quiere que su obra exprese valores 
opuestos a los de Stella. Ella escribe: ―Realizo mi obra en pares por razones 
románticas, emocionales, sicológicas y sociales‖. La distancia entre esto y la 
estética de la pintura mínima es obvia. Usando la descontextualización de 
estas estrategias- Kaufman revela que la fuente del material es ante todo la 
decoración, un ornamento sin ninguna función en el mundo. Es consecuente 
que sus pinturas representen, a propósito un conflicto entre lo que debe a las 
fuentes modernistas y su humanización del tema. 
 
Ella quiere revitalizar la idea de lo decorativo (Y, en consecuencia, la pintura 
abstracta modernista) liberándolos de cargos de indiferente y vacío.  
 
En realidad, es irónico que a la decoración se le acuse de esterilidad 
emocional, Pues ha habido el convencimiento en los últimos 20 años de que 
lo que es físicamente plano, también es emocionalmente plano. En cambio, 
trabajo que se llama decorativo puede dejar de ser introspectivo y comenzar 
a explorar otro tipo de experiencias más profundas. Quiere acumular 
espacio, imágenes y detalles (collage), y descubrir una variedad de 
referencias. Referencias estrechas a la historia del arte son remplazadas por 
signos y diseños culturales de significados polivalentes y generales. 
 
Las fuentes decorativas de inspiración para el artista son casi ilimitadas, y 
estas obras son un recuerdo constante de que las tradiciones decorativas del 
mundo, de todos los periodos presentan similitudes conocidas. Esos artistas 
no están sencillamente haciendo un juego de libre asociación.  
 Existe la evidencia visual. Cada cultura tiene ciertas necesidades visuales 
pero por lo general éstas no llegan a formar parte del ―Gran Arte‖ de la 
civilización occidental. Estas necesidades visuales fueron satisfechas por la 
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decoración y ornamentación de artículos funcionales y religiosos, y del 
cuerpo humano. Cuando Jaudon habla de su interés por el ―arte, la 
arquitectura y el ornamento no occidentales‖ ella está reconociendo lo que ha 
estado mirando y por qué razones. 
 
A pesar de la regularidad seca y la densidad de la ejecución, -el trabajo de 
Kozloff es irracional y juguetón. Lo que plantea- en ―Negating the Negative‖ 
(Negando lo Negativo), como respuesta a Ad Reinhardt‘s ―On Negation‖ 
(Sobre la negación) es también un –travieso rechazo de las bases formales y 
filosóficas que llevaron el arte ―puro‖ purista, puritano mínimo y pos-mínimo, 
reductivista, formalista, prístino, austero, desnudo, vacío, blando aburrido; 
etc. Que ella está tratando de debilitar. Sin embargo su pintura no es ni 
didáctica no pedante. Tiene cierto humor, algo raro en la pintura moderna 
donde el humor generalmente toma la forma de parodia. 
 
Fue un acierto haber escogido a Arlene Slavin para esta exposición. Un 
comentario publicado acerca de su obra me parece especialmente pertinente 
a la sensibilidad de esta muestra y además revela por qué les podría 
inquietar a algunas personas. ―Slavin es experta en la composición pero me 
gustaría que se calmara. Su complejidad es más tenue y decorativa que 
profunda. Las áreas más fragmentadas de su pintura parecen un diseño de 
tela‖. No más pude menos que recordar la insistencia que Greenberg (en 
Arte y Cultura) que las últimas figuras recortadas de Matisse no era 
decorativas aunque la intención fue decorativa. No estoy tratando de situar a 
Slavin en la misma categoría de Matisse. Pero es fácil de ver como el 
prejuicio contra lo decorativo puede surgir en cualquier momento, en relación 
con la obra de cualquier artista. No existe igualdad en la práctica de este 
nuevo prejuicio. 
 
En este siglo tenemos la ropa diseñada por Sonia Delaunay y – la decoración 
arquitectónica de Matisse, los tapices de Stella y de Frankentheler, las 
cerámicas de Picasso y de Lichtenstein, entre otros centenares de ejemplos. 
Al escarbar cualquier movimiento artístico o artista reconocido, generalmente 
se encuentra alguna actividad ―Poco profunda‖, relacionada con las artes 
aplicadas. Más que un prejuicio contra lo decorativo, la critica que cito revela 
la suposición de una serie de normas mínimas y reductivas para el arte que 
ponen énfasis en las formas calmadas y no recargadas, en imágenes 
integras y no fragmentadas. Estos son prejuicios heredados, no 
predisposiciones inherentes. 
 
Sólo es posible enumerar unos pocos de los temas de las obras de Schapiro. 
La dialéctica del collage literal y metafórico; las capas sucesivas del material; 
la profundidad de experiencia; la acumulación de detalles autobiográficos y la 
narrativa que esto implica; la artesanía y las labores manuales como símbolo 
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de feminismo; las técnicas de Rauschenberg y la resonancia de referencias 
al mundo exterior. Todas estas cosas parten de una base firme en lo 
decorativo, en el mundo de la artesanía y la ornamentación tradicionales. 
 
El arte de Schapiro se ha renovado a través de su participación en el 
feminismo pero existen miles de formas de llenar el vacío dejado por el 
fallecimiento del formalismo. Schapiro lo ha llenado en sus formas 
decorativas con el contenido del feminismo, pero las mas mismas formas 
pueden relacionarse con la arquitectura (como demuestra su obra ―Las 
Estaciones‖ con sus superficie redondeadas), o con cualquiera de los temas 
que yo he tratado sobre el trabado de estos diez artistas. Ellos revitalizan el 
collage para propósitos decorativos y sugieren múltiples significados llenos 
de valor humano. 
 
Art Forum, Dic. 1976.  
 
Gillian Moss, Delfina Bernal y Álvaro Herazo. Una buena hora de diálogo 
con Germán Rubiano Caballero.  
 
No. 196. Pág. 1, 2. Domingo, 17 de julio de 1977. 
 
En la sociedad de consumo, el arte y también el artista se vuelven artículos 
de consumo ¿cree usted que esto reduzca la libertad de expresión artística? 
¿Pudo observar alguna diferencia en este sentido entre Cuba y los demás 
latinoamericanos? 
 
La primera parte de la pregunta tiene que ver con Colombia. Yo sí creo que 
en nuestra sociedad de consumo el artista tiene un enorme problema porque 
su obra de arte es ante todo una mercancía. A pesar de que muchos trabajan 
con gran disciplina preocupados por ser verdaderos creadores, detrás de 
todo esto, existe el interés comercial. 
 
Cuando un artista comienza a vender tiene que trabajar más para atender la 
demanda a partir de una galería comercial o de su propia clientela. 
 
Respecto a la situación en Cuba, en este sentido, es poco lo que yo puedo 
decir, puesto que mi contacto con los artistas, aunque muy calurosa, fue muy 
breve. Lo que sí sé es que en la gran sociedad que tienen en este momento, 
el artista no es un comerciante de arte. 
 
¿Existe una relación entre los artistas y los medios masivos de comunicación 
en Colombia? ¿Y en Cuba?  
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Aquí en Colombia muchos artistas trabajan a partir de los medios masivos de 
comunicación. En primer lugar, la reproducción fotográfica. Hay varios 
artistas, incluso aquí en Barranquilla que prefieren trabajar basándose en un 
reproducción o en una fotografía que a partir de la realidad. 
 
En Cuba hay gran cantidad  de arte joven de tipo realista, apoyado también 
en la fotografía. Algo muy similar al realismo que se ve aquí en Colombia. 
Algo que vale la pena comentar es que no hay nada que sea negativo, 
pesimista ni crítico. 
 
¿En qué medida las artes en cuba han llegado al pueblo? ¿Existe todavía 
una élite cultural? 
 
En Cuba es sobresaliente el diseño gráfico. Las vallas y los carteles que se 
ven en la ciudad de la Habana y en los alrededores y en toda Cuba son 
realmente admirables, son verdaderas obras de arte. Es un arte que está a la 
vista de todo el mundo, son vallas de concientización. 
 
¿Cómo se desarrolla el contacto entre el artista y el público? 
 
Existe el afán de que el mundo esté en contacto con el arte y en este 
momento, se está haciendo una gran campaña para que la gente tenga en 
sus casas objetos hechos por ellos mismos. Hay un grupo de gente 
enseñando a todo el mundo, desde niños hasta mayores, a hacer muñecos y 
figuras en papier maché. 
 
Es muy importante la experiencia a nivel de teatro. En este momento se está 
viviendo algo completamente inusitado para nosotros que se llama la 
comunidad: 300 ó 400 personas dedicadas a la ganadería o a la agricultura. 
Entre ellos hay gente que se dedica a trabajar en el teatro y casi siempre 
presentan en sus obras los problemas de convivencia que tienen. Este teatro 
varía según las circunstancias locativas; una cosa es matanzas, otra cosa es 
Santiago de Cuba, otra cosa es La Habana. 
 
Otro aspecto muy importante es el relacionado con la música. La nueva trova 
conformada con jóvenes menores de 20 años, está tratando de llegar a la 
gente de una manera muy directa, por ejemplo, saliendo a los parques y 
otros sitios públicos. 
 
A través del Suplemento del Caribe hemos tenido contacto con un joven 
poeta cubano que se llama Francisco Garzón Céspedes  que sale todos los 
domingos a hacer presentaciones en los parques acompañado de un 
guitarrista, un declamador, y un titiritero. 
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También se han hecho unos murales colectivos. No es trabajo de tipo 
profesional si no que trabajan hombres y mujeres de una cuadra. 
 
¿Cómo son la radio y la televisión en Cuba?  
 
Televisión ví muy poca, por el horror que le tengo a la televisión en Colombia 
y por la falta de tiempo. Sin embargo, sin embargo hojeé en la prensa la 
programación y me di cuenta que es eminentemente didáctica y además 
incluye noticieros y programas especializados para niños. 
 
¿Han inventado algún medio masivo de comunicación que no pertenezca a 
la sociedad capitalista?  
 
Tengo entendido que en la Sociedad Colombiana de Arquitectos le 
preguntaron a Roberto Pérez: ―¿Si ustedes tienen un nueva sociedad por 
qué no han producido una nueva arquitectura?‖ Una nueva arquitectura en 
18 años eso es iluso. Los griegos hicieron el Partenón en el Siglo V, después 
de varios siglos de hacer arquitectura. ¡Y usted me está preguntando por 
nuevos medios masivos de comunicación!, los cubanos son geniales pero no 
tanto. 
 
 ¿Cuáles son los nuevos medios masivos que ha inventado la sociedad 
capitalista en los últimos 50 años?  
 
Todo está hecho ya a fines del siglo pasado, además, Cuba está saliendo de 
los problemas que tuvo por el bloqueo establecido aquí en América. 
 
¿Cómo puede un cubano común y corriente adquirir una obra de arte? 
 
Solamente le puedo dar un ejemplo. Estuvimos en unos de los talleres donde 
hacen las vallas y estaban trabajando unas serigrafías de Mariano Rodríguez 
y René Portocarrero. Son serigrafías con una edición de 150 ejemplares 
firmadas por el artista, son grandes, con muchos colores, impecablemente 
trabajadas. Sé que van a iniciar este tipo de ventas populares, a $35 
cubanos, más o menos es decir $1.300 colombianos.  Sé de muchos artistas 
cubanos que trabajan antes de la revolución, con prestigio internacional 
como Fayad  Janis y Martínez Pedro, y que siguen trabajando y vendiendo 
sus obras. 
 
Yo tenía entendido que había un banco de obras que las prestaba, por una 
suma mínima para que la gente las pudiera estudiar. 
 
No sé. 
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¿Cómo se hizo la selección para la muestra colombiana y cómo fue recibida 
en Cuba? 
 
Casa de las Américas tiene la intención de hacer anualmente una muestra 
latinoamericana, el año pasado se hizo la venezolana, parece que excelente. 
 
Escribieron a Álvaro Medina en Bogotá y a Pedro Alcántara en Cali para que 
reunieran obras representativas de todo el arte colombiano de este siglo. Los 
dos me pidieron colaboración. Hicimos la selección de común acuerdo. La 
muestra fue recibida con gran admiración porque era muy amplia y llamó 
mucho la atención por la variedad. Eran 59 artistas y alrededor de 130 obras; 
un panorama general del arte colombiano de este siglo para nosotros 
comprensibles pero para ellos bastante confuso. 
 
¿Qué diferencias o similitudes existen entre el arte cubano y el arte 
colombiano? 
 
Cuba tiene un cine y un diseño grafico excelentes. 
 
Nos llevan siglos de distanciaN no es tan buena la manifestación, pictórica, el 
dibujo y el grabado, y la manifestación escultórica definitivamente es pobre.  
 
En este momento Colombia tiene muy buenas artes plásticas; tenemos un 
grupo de artistas que están haciendo un trabajo sobresaliente.  Sin embargo 
yo creo que las artes plásticas, a nivel universal no están pasando por su 
mejor época. Para mi , la fotografía y l cine son las artes visuales de este 
momento. 
 
¿Qué clase de cine se hace en Cuba? 
 
Si hay un país latinoamericano que tiene buen cine, es Cuba. 
Desafortunadamente, a Colombia a llegado muy poco, Pero en Europa son 
muy conocidas las películas que ha hecho el ICAI, tales como ―memorias del 
subdesarrollo‖ y ―Lucia‖ . Casa de las Américas nos mostro 3 cortos sobre la 
realidad actual; una interpretación de Alicia Alonso de una obra sobre 
Margarita Gauthier, la danza moderna de Cuba algo ejemplar para Sonia 
Osorio- 20 minutos de todo el baile moderno de Cuba desde el siglo pasado 
hasta nuestros días y de una calidad indiscutible, y otro corto de artesanía,  
la elaboración de papel mache. 
 
No hay ninguna comparación entre estos cortos y los que tenemos que sufrir 
en los teatros Colombianos. 
 
¿Que tendencias se pueden observar dentro de las artes plásticas de Cuba? 
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Me sorprende que hay abundancia de realismo,  hay un grupo numeroso de 
artistas jóvenes trabajando a partir de la fotografía y la figura humana, como 
casi todos los países latinoamericanos en este momento están haciendo 
realismo. 
Además hay bastante arte abstracto de tipo óptico. 
 
¿Este realismo se acerca al realismo socialista o tiene otra manera de 
mostrarlo? 
 
Lo que vi en una exposición de arte joven no tiene nada que ver con realismo 
socialista, simplemente realismo fotográfico. Por ejemplo me llamo mucho la 
atención un cuadro gigantesco de una muchacha rubia acostada, con una 
gran cara de satisfacción, es un acrílico donde se ve parte del torso sobre el 
césped. 
Un caso curioso; en el piso 25 de la Habana Libre, antigua Habana Hilton, 
hay un mural enorme que creo que está relacionado con el realismo 
socialista. 
 
En el centro hay 3 personas levantando banderas rojas, lo que me recordó 
algunos cuadros Colombianos con el mismo tema, y a los lados imágenes de 
gentes en diferentes situaciones sociales. Yo llegue al hotel  y, 
honestamente, dije ―me parece interesante el mural‖ la persona que me 
acompañaba  dijo  ―¿le parece bueno? A nosotros nos parece que este tipo 
de cosas nos parece horrible‖ yo no entendí exactamente. 
 
¿Las vallas son los medios que más se utilizan para divulgar mensajes? 
 
Sí, hay  muchas vallas de concientización que en la mayoría de los casos 
invitan al trabajo y al ahorro. Además, en todas partes, en las comunidades, 
en los colegios, hay muy buena calidad en las letras, el complemento de la 
imagen. Por ejemplo, en la escuela Lenin vi letreros que dicen a los 
muchachos que están en una excelente escuela, que tiene los mejores 
laboratorios traídos de Europa y una  biblioteca enorme, pero que el estudio 
cuesta y hay que trabajar. 
 
¿Dónde trabajan los muchachos? 
 
En la escuela hay un gran terreno de cultivo y al otro lado una seria de 
fábricas. Una de las fábricas más florecientes de la escuela Lenin es la de 
bolas de beisbol. Hay dos jornadas una para estudiar y otra para trabajar. De 
esta manera la escuela se sostiene muy bien. 
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¿Qué cambios visibles a producido la  revolución dentro del arte cubano? 
 
No es difícil pensar en una situación social completamente distinta. Es 
admirable lo que se puede ver a nivel humano, en Cuba los jóvenes de 15,  y 
16 años son mucho más bellos, robustos y modestos que la gente mayor. En 
la escuela Lenin se ven los muchachos despejados y radiantes Es una 
transformación sorprendente. Dentro de esta nueva sociedad, lo que está 
produciendo en materia de arte tiene que ser distinto. Los mayores siguen 
haciendo lo mismo. 
 
¿Cómo son las relaciones de persona a persona? 
 
Tuve la suerte de conocer la alta intelectualidad Latinoamérica en Casa de 
las Américas. Es notable la sencillez de la gente y la falta de pretensión. 
 
Desde Fernando Retamar hasta Nicolás Guillen pasando por toda la gente 
que hacer diseño grafico y cine, la nueva trova hasta los viejos compositores 
como Portillo de la luz todos son de una gran sencillez. 
 
¿Cuál es la posición real del artista dentro de la sociedad Cubana? ¿Qué 
apoyo tienen de parte del gobierno? 
 
Lo único que puedo decir es la impresión laboral. Los artistas están 
trabajando con mucho entusiasmo para el gobierno y para el pueblo Cubano. 
Todos tienen su horario de trabajo, por ejemplo el diseñador grafico Alfredo 
Gonzales me dijo en un momento ―me tengo que ir porque tengo que 
trabajar‖. 
 
¿El arte Cubano se está viendo con más frecuencia en otros países que en 
Colombia? 
 
Si, es apenas normal que en este momento hay un intercambio cultural 
estrecho con otros países socialistas. No solamente el arte cubano reciente 
sino el del siglo 18 en adelante, se esta viendo en muchos países de Europa 
oriental. 
 
¿Qué posibilidades hay de traer una exposición de arte cubana bastante 
completa a Colombia? 
 
Yo le pregunte al investigador que me sirvió de guía en el Museo Nacional si 
se podría hacer una exposición de arte cubano aquí en Colombia. Me dijo 
que no hay ningún problema, que ya han tenido esa experiencia con otros 
países. Se podría hacer una exposición de arte cubano desde el siglo 
pasado hasta hoy. 
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Para mí fue muy emocionante, ver el Museo Nacional, tiene una colección, 
bellísimamente presentada, de arte cubano desde el siglo 18 hasta nuestros 
días. Esta colección será ejemplar para el Museo Nacional de Colombia, 
porque de los artistas mas representativos de Cuba no tiene  una sola obra 
sino 20 ó 30 siguiéndoles la trayectoria. Las salas finales están organizadas 
por épocas- los 50,los 60 , los 70. En el Museo Nacional de Colombia hay 
solamente una obra de Botero y una de Obregón. 
 
Además el Museo cuenta con 30 investigadores; en el de Bogotá hace poco 
iban a nombrar una y no se pudo porque no hay plata. 
 
¿Cuál es la posición de la mujer en las artes en Cuba? 
 
Ya no podría decirlo exactamente, pero dentro de poco de la sociedad 
cubana la mujer ocupa un puesto importantísimo y decisivo. 
 
Roland Barthes. La cocina ornamental. (Traducida por Gillian Moss y 
Delfina Bernal).  
 
No. 197. Pág. 8. Domingo, 24 de julio de 1977. 
 
La revista semanal Elle (un bello tesoro mitológico) nos ofrecen casi todas las 
semanas una bella fotografía de un plato preparado: perdices doradas 
tachonadas con cerezas, un pollo chaudfroid  tenuemente rosado y  un  
molde de langostas rodeada por sus conchas rosadas una espumosa 
Charlotte embellecida, por diseños de frutas cristalizadas, bizcochos 
multicolores etc. 
 
La categoría‖ sustancial‖ la cual prevalece en este tipo de cocina es la capa 
da un aspecto liso, se ve un gran esfuerzo por glasear superficies, por 
redondearlas, por revestir la comida sumergiéndola entre salsas, cremas, 
pastillaje y gelatina. Esto proviene del acabado que da el recubrimiento el 
cual pertenece a la categoría visual y a la cocina según Elle esta destinada 
solamente al ojo, ya que las vista es un sentido elegante, pues esta 
insistencia sobre el glaceado suple una necesidad de elegancia. Elle es una 
revista muy valiosa, al menos desde el punto de vista de la leyenda, ya que 
su papel consiste en presentar la misma ilusión de elegancia a su vasto 
publico  (según nos dicen encuestas de mercado es de clase obrera). De ahí 
una cocina basada en recubrimientos y cuartadas, y que siempre trata de 
atenuar y hasta disfrazar la naturaleza primaria de la comida, la brutalidad de 
la carne, o lo abrupto de los mariscos. Un plato campesino es admitido 
solamente como excepción (la buena carne cocida familiar como capricho 
rustico de los aburridos habitantes de la ciudad. 
316 
 
 
Pero sobretodo el recubrimiento señala y apoya un nuevo aspecto muy 
importante de la cocina elegante: la ornamentación. El glaceado, el Elle, sirve 
de base, para un embellecimiento, desbocado hongos cincelados, una 
puntuación de cerezas, diseño de limones tallados, virutas de chocolate, 
bolitas plateadas, arabescos de frutas cristalizadas; (por que la comida en si 
se reduce a un indeterminado yacimiento rocoso) se presenta como la 
pagina sobre la cual puede leerse toda una cocina rococó (hay una 
preferencia hacia el color rosáceo). 
 
La ornamentación se presenta, en dos formas contradictorias, una 
reconciliación dialéctica, delas cuales veremos a continuación. Por una parte, 
huye de la naturaleza en una especie de frenesí barroco ( limones decorados  
con camarones, pollos de aspecto rosado, toronja caliente) y por la otra trata 
de reconstruirla por medio de un artificio incongruente (hongos de 
merengues y hojas de agrifolio regadas sobre el ponqué tradicional de 
navidad con forma de tronco, cabezas de langostas puestas alrededor de la 
sofisticada crema bechamel donde se esconden los cuerpos). En realidad es 
el mismo patrón que se encuentra en la elaboración de baratijas para la 
burguesía (ceniceros en forma de montar, encendedores en forma de 
cigarrillos, moldes en forma de liebres). 
 
Esto se debe a que aquí como en todo el arte de la pequeña burguesía, la 
tendencia vigorosa hacia un realismo extremo encuentra la contradicción y el 
equilibrio en un eterno imperativo del periodismo de las revistas femeninas: 
lo que se llama pomposamente L‘Express, tener ideas. 
 
De igual manera, la cocina en Elle es una cocina de ―ideas‖. Pero aquí, la 
ingeniosidad reducida a una realidad de cuentos de hadas, se debe aplicar 
únicamente a los aderezos, pues la tendencia elegante de la revista impide 
que toque los problemas reales de la comida, ( el problema real no es tener 
idea de tachonar una perdiz con cereza sino tener la perdiz, es decir, 
pagarla). 
 
Esta cocina ornamental, en realidad, se apoya en una economía mítica, esta 
es una cocina abiertamente onírica, como demuestran las fotografías en Elle, 
que siempre muestran los platos desde arriba, como objetos a la vez 
cercanos e inasequibles cuyo consumo de puede lograr solo al mirarlo. Es el 
sentido mas amplio de la palabra, cocina de propaganda, totalmente 
magnifica,  sobre todo teniendo en cuenta que esta revista tiene gran 
circulación entre grupos de bajos ingresos. En realidad esto último explica su 
calidad mágica y mítica: es precisamente porque va dirigida a un público 
auténticamente obrero que la revista Elle toma una actitud de estudiada 
indiferencia frente al hecho de que la cocina debería ser económica.  
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Contrasta con L´Express, cuyo publico exclusivamente clase media goza de 
un cómodo poder adquisitivo: su comida es real y no mágica. Elle da la 
receta de frívolas y costosas perdices. L‘Express da la ensalada nigoise. 
 
Mientras que los lectores de Elle solo tienen derecho a la ficción; se pueden 
sugerir platos reales a los de L‘ Express, con la certidumbre que los podrán 
preparar. 
 
Del libro Mythologies. Ironoda Publishing Limited, 1973 by Paladin.  
 
 
Gillian Moss y Delfina Bernal. Maquillaje mental: Una propuesta de la 
cultura de masas.  
 
No. 203. Pág. 2, 3. Domingo, 4 de septiembre de 1977. 
 
Adquirir una cultura pasable es labor de muchos años. Adquirir una cultura 
completa es labor de toda una vida. De modo que si usted no se ha esta¬do 
esforzando desde que salió del cascarón por convertirse en un pozo de 
sabiduría, lo único que puede hacer ahora es darse un barnicito que le 
permita figurar entre sus amistades con cierta gracia y esperar que más 
adelante le sea posible darse otra capa de barniz que llene los espacios 
vacíos que quedaron en laa primera. 
Afortunadamente, las capas de barniz cultural que le permitan causar buena 
impresión son fáci¬les de aplicar. Sólo necesita: 
 
1) Estar consciente de que para tener fama de cultano le hace falta serlo en 
lo mas mínimo. 
2) Memorizar algunas cuantas teorías 
3) Hablar con seguridad. 
4) Tener un punto de vista definido, y 
5) Pasar por alto, con aire de desprecio o aburri¬miento, las cosas que no 
conozca en lo absoluto. 
 
Una buena pose puede defenderla de las ignorancias más profundas. 
Además, con su barniz cultural puede impresionar a cualquiera. Por 
su¬puesto, siempre hay que saber algo de algo aprender alguna cosa que 
otra. Al menos los nom¬bres más importantes de científicos y filósofos tienen 
que sonarle conocidos. El mejor modo de co¬menzar a aprender, es con un 
buen libro de citas. Cómprelo y estúdielo (yendo al diccionario Larousse para 
averiguar quien fue quien dijo tal o mas cual cosa) Nada impresiona mas a 
los hombres que una cita oportuna y nada es mas fácil de nacer que soltarla 
a tiempo. 
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Por supuesto habrá momentos (muy frecuen¬tes) en que la situación no le 
permita hacer ningún comentario verdaderamente adecuado, por la sen¬cilla 
razón de que no sabe en lo absoluto lo que es¬tá pasando. Pero esos 
momentos pueden salvarse. La actitud de desdén es por ejemplo, 
sumamente efectiva para lidiar con una obra de arte totalmen¬te 
desconocida. Diga algo como "Gauguin (o Pi¬casso o Modigliani) nunca me 
ha llamado la atención" o (si no conoce ni puede descubrir exac¬tamente de 
que se trata) ―Ese genero nunca ha sido mi favorito‖ Por lo definitivo del 
nunca las frases de este tipo presuponen una gran familia¬ridad con el tema. 
El entusiasmo, claro también es una buena protección que sirve para cubrir 
la ig¬norancia. Si usted tiene la seguridad de que lo que esta viendo u 
oyendo es una verdadera obra de ar¬te con grandes méritos (aunque ni le 
guste ni le in-terese, ni sepa de qué se trata), no tiene más que gritar "¡Qué 
lindo, qué lindo!", dar muestras de éxtasis y librarse asi de la necesidad de 
tener que hacer un comentario inteligente. Pero —debo repetirlo— eso sólo 
se puede hacer si se tiene al¬guna evidencia de que el asunto 
verdaderamente merece la pena o tiene valor. De lo contrario, en caso de 
duda, puede adoptar un aire de divertida familiaridad y emplear expresiones 
vacías (pero siempre muy bien recibidas) con adjetivos como "gracioso, 
interesante, con carácter, sin carácter" etc., que den a entender su 
conocimiento del te¬ma ¡sin comprometerla a nada! Más tarde, cuando se 
encuentre algo que sí conozca lo bastan¬te como para expresar una opinión 
completa, há¬galo con convicción. Si emplea este sistema queda¬rá siempre 
como una mujer con gustos muy defini¬dos y una amplísima cultura. 
 
Además del libro con citas antiguas, modernas y contemporáneas, también le 
vendría bien leer el periódico y revistas, tanto literarias como 
cinema¬tográficas, teatrales y artísticas. De este modo, con una o dos horas 
de lectura semanal, podrá ha¬blar con autoridad sobre los temas más 
diversos y fingir que los conoce todos, ¡a la perfección! 
 
…La última palabra en belleza es ¡Individualidad! Como Chica Cosmo'77, 
siéntase en libertad para maquillarse en la forma que le favorezca más 
¡Abajo los estereotipos de belleza femenina! Si usted tiene el cabello rizado, 
magnifico; si lo tiene lacio, también magnífico. Sólo hay una regla a se¬guir. 
Mejorarse todo lo que pueda Se acabó la falsa naturalidad de la cara sin 
maquillar y el pelo sin arreglar ¡Embellézcase!  
 
El texto anterior es tomado de Cosmopolitan y nos permite analizar ciertas 
características de la sociedad de consumo. 
 
La primera frase habla de ―Individualidad" pe¬ro nos preguntamos ¿cuál 
individualidad?, si todos sabemos que el consumo es dirigido y la mujer só¬lo 
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puede comprar los productos Impuestos por las industrias. El propósito real 
de esta frase es crear una falsa impresión de libertad, y de una libertad 
superficial. Luego habla en un tono despectivo de los estereotipos de belleza 
¿Pero quién crea estos estereotipos? Al mirar una selección de portadas de 
Cosmopolitan salta a la vista que todas las mo¬delos conforman un 
estereotipo prefabricado. 
 
A continuación incita a la mujer a mejorarse, pero la palabra engaña. Como 
veremos más ade¬lante, en realidad se trata de una falsificación. 
 
La frase cumbre se refiere a "la falsa naturali¬dad de la cara sin maquillaje y 
el pelo sin arre-glar" 
 
1) La naturalidad nunca ha sido falsa 
2) El maquillaje es un artificio 
3) ¿La ausencia de maquillaje constituye la nueva mascara? 
 
Esta frase es de las mas venenosas que hemos leído, ya que puede 
convencer a la mujer despre¬venida de que todo lo natural es falso y todo lo 
fal¬so es natural, creándole necesidades ficticias a ba¬se de engaño que 
crea el uso malicioso de palabras tales como ―Individualidad", "Naturalidad" y 
"Mejorarse". Este es un ejemplo de una tenden¬cia que existe en todas las 
revistas pero Cosmo no se queda ahí sino además propone el uso de un 
maquillaje mental. 
En el mismo número aparece un articulo titula¬do "engañe (e impresione) a 
todos con un barniz de cultura‖. 
 
A primera vista se nota que el equipo de trabajo de la revista tuvo que hacer 
una investigación muy seria para poder escribir este artículo sobre las 
opiniones "in" acerca de varios lomas culturales. 
 
El articulo consiste de una serie de instruccio¬nes para disfrazar la 
ignorancia en estos campos y evitar la necesidad de una cultura real, por 
ejem¬plo, en cine: "Oiga que Bergman es fabuloso, que Redford no le gusta 
y que De Niro tiene posibili¬dades". "En cuestión de actores no tiene que 
preocuparse, porque en este momento la moda es exclusivamente por los 
directores" "Si quiere fa¬natizarse con estrellas, hágalo con figuras del 
pa¬sado, como Humphrey Bogart, Gari Grant. Robert Mitchum y María Félix 
(el culto a Marllyn Monroe sigue con sus seguidores pero ha perdido un poco 
de prestigio)". 
 
Da una lista de películas de directores recono¬cidos a las cuales se les 
puede aludir en una con¬versación sobre el tema. 
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En literatura: "Para impresionar, dedíquese al "boom‖ latinoamericano. Con 
García Márquez, Cortázar y Vargas Llosa, ¡Se evitará tener que co¬nocer a 
Proust!‖ 
 
"Con James Joyce, la otra gran figura en la no¬vela moderna pasa lo mismo 
que con Proust. Su enorme "Ulises" resulta ligeramente indigesto". Vargas 
Llosa y ―La Casa Verde", García Márquez y su clásico ―Cien Años de 
Soledad‖, Cortázar y su "Rayuela‖ Cabrera Infante y sus "Tres Tris¬tes 
Tigres", son indispensables en estos mo¬mentos". 
 
"Siempre puede citar a García Lorca (pero no en los Romances, sino en su 
libro Poeta en Nueva York" y cualquier cosa de Pablo Neruda. Con esos dos 
siempre quedará bien". 
 
En artes plásticas: ―No se arriesgue a hablar de periodos, pero llámele 
Leonardo a Da Vinci, Vin¬cent a Van Gogh y Paul a Gauguin, ¡como Si 
fueran íntimos!". 
 
"Algunos conocimientos de arte medieval son elegantísimos" 
 
"Rembrandt nos ha dejado unos cincuenta re¬tratos (pregúntese a si misma 
si fué un narcisista)". 
 
"Por la pintura Inglesa (Gainsborough y Rey¬nolds) no se preocupe mucho. 
Es inteligente decir que no le gusta porque ―es muy fría''. 
 
"Cuando se encuentre frente a frente con algu¬nas de las creaciones más 
extrañas de Picasso (o de cualquiera de los pintores abstractos, 
surrea¬listas, etc.) contémplelas diciendo que no es nece¬sario entender el 
arte para disfrutarlo… y ponga cara de éxtasis acompañándola de un 
suspiro". 
"En asuntos de escultura usted 'prefiere los monstruos' de Claes Oldenburg" 
 
Esta política del maquillaje mental es sumamen¬te peligrosa por los valores 
que propone. Un aná¬lisis de la introducción al artículo (la cual se 
repro¬duce) permite destacar los factores siguientes: 
 
1) La cultura sólo sirve para las relaciones publi¬cas, para figurar y sobre 
todo para impresionar a los hombres. 
2) La deshonestidad se propone como un valor 
3) Sutilmente demuestra desprecio hacía la cultura.  
 
La tasa de analfabetismo en Colombia es bas¬tante alta y hay diferentes 
niveles de analfabetos. Cosmo propone el camino fácil y el menor esfuerzo 
321 
 
mental estimulando el consumo de diccionarios, revistas, fascículos, libros de 
citas; información ya digerida, en vez de una investigación mas seria. 
 
Dentro de los valores tradicionales una cultura general se considera valiosa y 
benéfica para su po¬seedor 
 
Además en muchas partes del mundo la lucha por una sociedad mejor 
incluye la preocupación de establecer las bases de una cultura  sólida a 
todos los niveles. 
Al contrario dentro del sistema de valores Cos¬mo, "Mejorarse', tiene una 
connotación superfi¬cial — Maquillarse—, mientras que la utilización de la 
cultura se ve reducida a una simple arma pa¬ra la caza de hombres. 
 
Siempre se ha dicho que la mujer es superficial y frívola. Cosmo se empeña 
en mantener esta si¬tuación valiéndose de múltiples engaños y subterfugios. 
 
¿Quien se beneficia de esta política? ¿La mujer? 
 
¿El hombre? ¿O los intereses comerciales". 
 
 
Delfina Bernal y Álvaro Herazo. Una clase con Luis Camnitzer. Con 
Cristiane Leseuer de Sanchez, Anne Bertrand, Marcel Lemaitre, Eduardo 
Hernandez y Álvaro Herazo.  
 
No. 204. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 11 de septiembre de 1977.  
 
¿Cómo hacemos para saber si un objeto es una obra de arte? 
 
¿Cuándo lees un libro, cómo lo sabes? 
 
Por ejemplo si la obra está en el Museo es arte y todo lo que está ahí es arte 
por defini¬ción. Para mi el Museo es el super-marco, pero esa nomenclatura 
de "Obra de Arte" me im¬porta un rábano. Por ejemplo, si agarras una piedra 
y la colocas so¬bre un pedestal, es arte. 
 
¿Nunca has hecho ex¬posiciones en lugares no consagratorios? 
 
No. En Nueva York se hace un desfile anual que es un festival de 
van¬guardia, un año en el ferry que va hacia Staten Island, otro año en un 
ferrocarril. Los artis¬tas tienen la libertad de escoger el sitio, pero es¬tos 
festivales de van¬guardia están ya consa¬grados. 
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¿Has participado algu¬na vez en los proyectos denominados Parques para el 
Arte (Art Park] en los cuales participan artistas financiados por el estado, el 
cual a nues¬tro entender es un con¬cepto diferente al del Museo? 
 
No. Los que conozco son Parques para Esculturas. La experien¬cia que les 
puedo contar fue la que realizamos en Montevideo: hicimos brigadas de 
estudiantes para ir a barrios obre¬ros a hacer murales. Al¬gunas brigadas 
hicieron su mural y fue un fra¬caso. Pero lo que hizo, mi grupo fue inventar 
un juego para la pared a partir de puntos y rayas. 
 
Cuando la gente se acer¬có a mirar les repartimos brochas y pinturas y se 
hizo con ellos un mu¬ral fenómeno, realmente lindo y duró por lo menos dos 
años sin que le pega¬ran cosas encimas, sin que orinaran en la pared como 
lo hacían antes. El mural se convirtió en propiedad de la gente del barrio. 
 
Cuéntanos las expe¬riencias obtenidas de las exposiciones de tus obras que 
has montado en Bogotá. Cartagena y Barranquilla. 
 
Cuando la exposición en Bogotá estuve muy preocupado porque era la 
primera vez que gran parte de mi obra se mos¬traba junta y yo no sa¬bía si 
funcionaría o no. Fue una lotería. ¡Funcio¬nó!. 
 
¿Entonces la obra que mostraste no fue selec¬cionada previamente? 
No. Yo llené dos cajo¬nes con obras 
 
¿Consideras que esas experiencias tuvieron coherencia? 
 
Por lo menos la tuvie¬ron para mi. 
 
¿Cuál fúe la opinión de la gente? 
 
Yo no se si la gente le dice o no cuando les gus¬ta, pero lo aceptaron. 
 
Tu obra y la de los artistas que trabajan con el arte de conceptos, resulta 
difícil de captar por parle del público. ¿A qué razones atribuyes tu esto? 
 
-Bueno, eso no lo en¬tiendo. Si hay una raya arriba y debajo dice lo que la 
raya significa, no hay que estar en lo onda para captar eso, o lo aceptas o 
no, o le falta un significado o le sobra uno; o sea que reacciona¬mos 
inmediatamente. 
 
¿Nunca has pensado que todavía no has lo¬grado un lenguaje total¬mente 
explícito? 
 
323 
 
Si mi obra fuese la misma, pero realizada al óleo y enmarcada, como lo hace 
cierto tipo de artistas, cambiaría el asunto, que en el fondo hacen lo mismo 
que yo. Entonces no me explico el por qué la gente se desconcierta. Creo 
que ellos piensan que el óleo y el marco lo ponen en la onda. También creo 
que esto es culpa de la Escuelas de Bellas Artes. 
 
Cuéntanos algo de la época en que fuiste pin¬tor. 
 
Yo nunca he sido pin¬tor. Primero fui escul¬tor y después hice graba¬dos 
que realicé en made¬ra, en un tamaño de 5 por 3 mt. Al final eso no tenia 
sentido. 
 
¿En qué tipo de prensa imprimías esas plan¬chas? 
 
No. Yo las imprimía a mano sobre sábanas y después las planchaba. 
 
Qué extraño que trabajando un arte que esta¬mos poco acostumbrados a 
ver, tus catálogos sean semejantes a los de otros artistas. ¿Nunca has 
di¬señado un catálogo para el tipo de obras que rea¬lizas? 
 
Bueno, en eso existe un código establecido además, creo que el li¬bro es 
una máquina muy eficiente y pulida por el signo, es muy difícil reinventarlo. 
 
Conocemos el libro "Andy Warhol's Index (Book) que esta dise¬ñado para 
sorprender al lector, y de repente al abrirlo uno encuentra re¬lieves de una 
lata de pas¬ta de tomate, avioncitos y un castillo con solda¬dos como de 
cuentos In¬fantiles. 
 
Esos libros son prohi¬bidos y hacerlos en Esta¬dos Unidos es muy cos¬toso. 
 
Hemos visto que utili¬zas elementos del len¬guaje arquitectónico en tus 
obras: el tipo de letra, el papel milimetrado. 
 
Si, la letra que empleo, es la misma que se usa para marcar cajas de 
embalaje, el papel milimetrado me interesa, tan solo por la connotación de 
proyecto que tienen. Por ejemplo, la idea de restauración en algunos de sus 
grabados, se da a partir de su realización sobre un papel milimetrado que lo 
convierte así en un proyecto. 
 
Uno de tus fotograba¬dos lleva una leyenda que dice: Grabado de la 
fotografía de una obra de arte la cual, con la des¬cripción de como se 
con¬virtió en monumento, se convirtió en un mo¬numento, y junto con la 
explicación de como se convirtió en grabado, se convirtió en un gra¬bado. 
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 ¿Podrías explicar¬nos el sentido de estas frases? 
 
El obelisco de Cleopatra en París, tiene en la base una placa explica¬tiva de 
como lo trajeron de Egipto y como lo montaron. A lo contrario de la gente 
para mi el monumento no es el obe¬lisco, sino la historia que aparece en la 
placa. 
 
Básicamente utilizas la técnica convencional del grabado: la numeración y la 
copia firmada. ¿Por¬que? 
 
Algunas veces si. En una época yo numeraba mis grabados del uno al 
infinito. Un día descubrí que ni infinito llegaba a ocho copias de tiraje del 
grabado del cual solo vendía seis copias. 
 
Quería no darle valor monetario a la obra, pero con esta teoría tan solo 
estaba beneficiando a los compañeros que te¬nían una obra determinada, 
dado que el tiraje era limitado y aumentaba el valor del grabado. Entonces 
me pareció mejor numerar así: en lugar de poner 1/8 numeraba 1/50. 
 
¿Por que escogió el grabado como medio de expresión? 
 
Realmente lo escogí por razones políticas por oposición a la obra úni¬ca y 
pensaba que había que distribuir la obra en el pueblo, pero para ha¬cer eso 
tenía que ser un dueño de un diario con toda la imprenta, y si lo tienes eres 
otro capitalis¬ta más. Para hacer un grabado de un largo tiraje tienes que ser 
millonario, en fin de cuen¬tas el grabado resulta caro, dado el costo de los 
materiales y del tiempo que se emplea de forma que así estas haciendo un 
grabado popular en una forma artesanal de lujo. Llegué a la conclu¬sión de 
que la única ma¬nera seria trabajar con imágenes que no nece¬sitan ser 
poseídas. Más o menos creo que mi obra es memorizable y capta¬ble con 
una mirada. Uno no necesita poseer la obra en si y si lo desea, pues 
entonces que la pa¬gue. 
 
¿Que opinas de lo del arte efímero? Sabemos que hay .mucha gente 
trabajando dentro de esa corriente en los Estados Unidos. 
En la medida en que a esos artistas se les pue¬de catalogar como 
con¬ceptuales a mí no me in¬teresa situarme dentro de esa clasificación. 
 
En el arte de hoy pre¬domina la figuración ¿Afecta esto a los artis¬tas como 
usted? 
 
No. porque a la gente que le gusta el tipo de trabajo que realizo yo, está en 
contra, o no gus¬ta del hiperrealismo. Son como dos mundos distin¬tos y, el 
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uno no le roba al otro... Bueno eso nos parece limitante, dado que a uno le 
puede gustar el buen arte que se realiza dentro de corrien¬tes diferentes. 
 
Las obras que has mostrado son muy elaboradas y pensadas. ¿Cómo es su 
proceso en el taller? 
 
Realmente yo realizo todo el proceso: elaboro las placas para el gra¬bado en 
bronce y luego realizo la impresión. Las cajas en madera de pino en las 
cuales encierro algunas placas sensibili¬zadas son disecadas y elaboradas 
por mí. 
 
¿Como artista tienes alguna relación con el ―Centro de Arte y Comu¬nicación 
(CAYC) de Buenos Aires? 
 
No tengo nada que ver con la política del CAYC. Un tipo de ese centro vi¬no 
a invitarme a la bienal de Sao Paulo y le dije que no estaba intere¬sado en 
participar. Era el peor momento de las tor¬turas en el Brasil. Esa misma 
persona tuvo pro¬blemas de carácter polí-tico con la Bienal entre tanto volvió 
Perón a la Argentina. 
 
¿De que manera te li¬beraste de las presiones comerciales que rodean al 
mundo del arte? 
 
Por suerte me gusta enseñar, enseñando en los Estados Unidos ga¬nas 
bien, ganando bien puedes vivir. Trabajo 12 horas semanales como profesor 
es decir tiempo completo. Este trabajo no me molesta, me di¬vierte. De este 
modo no dependo monetariamen¬te de mi arte.  
 
¿Y como enfocas la en¬señanza del arte? 
 
Parto de Ia base que el alumno que llega al de¬partamento de arte, tiene una 
serie de prejui¬cios y motivaciones ne¬gativas por las cuales quiere ser 
artista; o tiene una tía que pinta paisajes, piensa que ser artis¬ta da estatus o 
que da mucho dinero. Pero como ven esto nada tie¬ne que ver con el arte, ni 
aún con la misma persona. Para cambiar estos conceptos totalmente 
equivocados se trata de demoler al alumno mediante una serie de cursos. 
Por ejemplo, el de "La Percepción y sus Signos" en el cual se trata de que el 
estudian¬te perciba la realidad co¬mo si fuese recién naci¬do. Para esto los 
mando al supermercado a que compren comida, pero no para comer, sino 
para que la utilicen elaboran¬do una alfombra sobre la cual van a caminar 
des¬calzos o sea que compren en función de los pies. Luego los armo en 
equi¬pos. Cada equipo hace una alfombra y después los equipos contrarios 
son paseados sobre la alfombra. Tienen que sentir todo con la planta de los 
pies. También les hago componer una pieza musical de tres mi¬nutos, para 
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lo cual tienen que inventar una anota¬ción que sea comprensi¬ble para otra 
gente. En grupos de tres deben es¬tudiar e interpretar la obra en cinco 
minutos. Otro ejercicio es tradu¬cir las sensaciones; para este ejercicio armo 
un circulo de sillas, los hago entrar uno a uno con los ojos vendados, 
entonces van tocando para reco¬nocer qué forma geomé¬trica es, al ir por la 
mitad ya saben que es un cír¬culo y calculan más o me¬nos por donde 
entraron para salir, pero al lle¬gar a este punto yo he vuelto a cerrar con otra 
silla y ya no puede ser un círculo. Al salir tie¬nen que dibujar la forma que 
recorrieron. Al¬gunos dibujan espirales y formas raras, formas que son 
imposibles. Entonces discutimos como esa realidad a cie¬gas es tan 
verdadera como la realidad visual. El último ejercicio que les hice hacer fue 
di¬señar una cosa para lle¬var puesta, es decir, un traje dentro del cual 
de¬ben cumplir con las funciones naturales, dormir, hacer el amor, cocinar, 
etc. Entonces tienen que disertar mecanismos para inflar o expandir. 
 
¿Qué tiempo les das para este diseño? 
 
"Para esto que es bastante pesado tienen tres semanas. Tienen que hacer 
planos y gran cantidad de decisiones. Lo que a mi me interesa¬ba era que 
empezaran a analizar qué cosas eran necesarias o no para la vida cotidiana. 
Elimina¬ron la televisión, el coche lo redujeron a un par de rueditas en el 
traje mis¬mo. Debían encontrar la relación entre ase dise¬ño y la sociedad; 
termi¬naron analizándose ellos mismos. 
 
Otro curso es el de color y volumen, un poco al margen de la pintura y la 
escultura tradicional o sea con lo esencial de la pintura y la escultura. 
 
En la introducción al Arte se analiza como fun¬ciona el arte realmente, cuál 
es la estructura de un museo o galería. ¿Qué es el mercado del arte? ¿Quién 
toma decisiones y cuáles son las mafias? 
 
Cuál es la libertad real de un artista. En general el artista piensa que es 
totalmente libre y en el fondo no lo es. Se ense¬ña al alumno que reali¬ce 
una obra, la critique y la analice como crítico, como artista, como 
com¬prador. Deben realizar entrevistas con directo¬res de museo y con 
artis¬tas tocando así la reali¬dad. 
 
Otro curso, el de His¬toria del Arte está mal enfocado. Estoy tratando que 
trabajen con una metodología distinta ya que están siguiendo una Historia 
cronológica, absurda, porque solo ven dos semestres y aunque fueran cinco 
años seria igual. No se puede asimi¬lar toda esa información. 
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¿Por qué no nos ha¬blas de la metodología? 
 
Discutir distintas po¬sibilidades de aproxima¬ción de la Historia del Arte. Por 
ejemplo, la vi-sión marxista de la His¬toria del Arte. Lo que yo pretendo que 
realice el estudiante es una inves¬tigación de la época de su abuela, que 
comien¬ce por analizar la orna¬mentación de la ropa in¬terior, que ha 
cambiado mucho o el diseño de muebles, carátulas de disco: lo cotidiano, el 
gusto estético, los cua¬dros que hay y como se relacionan con la abuela y 
vaya destilando una teoría sobre esto. En el segundo semestre hará el 
Cuattrocento italiano, analizándolo también co¬mo se vio en su tiempo, para 
ver cual teoría fun¬ciona mejor. Pero eso pa¬ra un norteamericano es muy 
difícil porque los historiadores de arte en los Estados Unidos son muy 
informativos, no saben lo que es el estructuralismo, apenas conocen el 
marxismo. Hay un tipo, Arnold Hauser que no pasó de ahí. 
 
¿Qué metodología emplea para enseñar las artes gráficas? 
 
Hay un curso de técnicas gráficas en que se trata de enseñar al estudiante a 
anotar problemas visuales para él mismo. Anotar una idea la cual pueda 
reconocer y entender al año siguiente. También como comunicar una idea. 
Estos cursos son todos obligatorios. Después que los pasaron y más o 
menos se limpiaron los intestinos pasan a una segunda etapa que es el 
curso de tutoriales de arte, con muy pocos profesores. Yo aparezco en todos. 
Doy citas como un médico y los veo media hora a cada uno; les pido que me 
digan lo que quieren hacer y después trato de convencerlos que está mal y 
viceversa. Y por ahí nos encontramos a mitad de camino. En ese proceso 
discuto la familia y la religión. ¿Por-que están estudiando arte? Y trato que 
formu¬len el problema como un enunciado de arte Si escogen un paisaje, 
bueno porque tiene que ver con él, como se traduce en religión o en política 
y ver si es coherente y una vez formulado el proble¬ma y que está diciendo 
la verdad, entonces tie¬nen que inventar una fór¬mula para resolverlo. La 
técnica puede ser que reinvente una escultura o una pintura tradicional. Por 
ejemplo una alumna terminó haciendo escul¬turas de almohadas, esa chica 
es genial. 
 
¿Cual debe ser el pa¬pel del profesor? 
 
Estamos hablando de metodologías. En el segundo nivel, teoría del color y 
del volumen, ahí el profesor es solo un asesor técnico, es como una 
enciclopedia técnica, ayudando no a solucionar los problemas (…) 
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¿Qué otras etapas contempla ese programa? 
 
La tercera  y última etapa se llama taller comunitario que consiste en plantear 
un proyecto para ser ejecutado fuera de la Universidad. Aparte de concebirlo, 
incluye presupuestarlo, implementarlo y conseguir un cliente. 
 
¿Y qué han logrado? 
 
 
Un mural en la escuela, rediseñaron un centro de drogadictos, murales sobre 
cercas de alambres que rodeaban  canchas de fútbol; de frente se ven solo 
agujeros y de costado se ve otra imagen. 
 
¿Cómo les planteas el problema del mercado? 
 
Tratamos de hacer conciencia de donde están las corrupciones. Algunos son 
corruptos, viven de eso y lo hacen porque tienen que comer. Por lo menos 
que sepan  porqué lo hacen. Pero que sepan que no está diciendo la verdad. 
 
El campo del Arte es muy difícil porque entre cuatrocientos alumnos en 
cuatro cursos, habrá uno que solo llegue a sobrevivir como artista, entonces, 
que estudien un poco de publicidad y decoración; que se ramifiquen. 
 
¿Como relacionas arte y política en tus clases? 
 
En ese sentido no hago separaciones. En el cur¬so de tutoriales de arte esto 
es muy importan¬te. Se trata de buscar una coherencia total en la cual la 
política esta implícita. No hay una clase organizada sobre el tema. Trato de 
no me¬ter mi política; trato de hacerla por aporte sin proselitismo. 
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Delfina Bernal y Álvaro Herazo. Entrevista con Álvaro Barrios. La obra 
de arte una verdad transformada.  
 
No 208. Pág. 1, 4, 5.   Domingo 16 de Octubre de 1.977.  
 
Podríamos empezar hablando de su pasado humano y artístico. 
 
Siempre tengo la impresión de que el día de ayer es un pasado que se 
alarga sin medida, que inmediatamente enriquece mi mundo interior. O… 
quieren Uds. Decir a nivel biográfico? Biográficamente como artista siento  
que todo da vueltas en redondo pero no a manera de círculo vicioso, sino, de 
un espiral. Entonces mi punto de partida artístico comienza cuando cae en 
mis manos en el año 1963 un libro sobre el Surrealismo; a partir de entonces 
no he podido desembarazarme de él y tampoco he querido, manteniendo 
esta influencia a nivel ideológico y estudiando sus manifestaciones; realicé 
entonces la primera exposición que puedo llamar profesional en la ciudad de 
Cartagena. Eran dibujos, formalmente, dentro de la academia surrealista, era 
una manera muy obvia de mostrar lo que me había impresionado. 
 
¿El mundo de hoy que representa para usted? 
 
Es posible que el mundo de hoy represente para mí, lo mismo que si hubiese 
vivido en otra época. Cuando digo otra época casi siempre pienso en el 
pasado; ya que dentro de la ciencia ficción podría ser en el futuro. 
 
Mi actitud frente al mundo puede ser romántica y siempre se plantea en 
función de algo que lentamente se pierde y que al quedar atrás va 
adquiriendo una atmósfera de nostalgia. De la recopilación de este hecho yo 
saco todo lo que utilizo a nivel artístico.    
 
Hagamos historia, cuéntenos las relaciones que se han establecido entre 
usted y el grupo de su generación. 
 
Las relaciones en general con los artistas fueron de dos clases. Había una 
actitud que sigue dándose entre los artistas consagrados, miran con cierta 
reserva el papel que va a representar el nuevo artista, a quien ven como a su 
reemplazo y otro sector, que como en mi caso, en base a una aceptación 
inicial de la obra aceptan a la persona. Por ejemplo, en el año 65 cuando yo 
descolgaba mi trabajo en Cartagena Edgar Negret hacía el montaje de la 
exposición de las esculturas que iban en representación de Colombia a la 
Bienal de Arte de Sao Paulo. Ahí inicié la  amistad con Negret, era la relación 
de dos artistas el uno que iba a un evento como un clímax en su carrera y 
otro que hacia si primera muestra.  
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En mi primera exposición en Bogotá, Negret y Carlos Rojas recibieron con 
entusiasmo mi aparición en la capital, tengo que incluir a personas como 
Marta Traba, Gloria Zea y Gonzalo Arango. Esto que podría llamarse 
anécdota, diez años después fué designado para representar a Colombia en 
la misma Bienal y Coincidencialmente Negret regresaba como invitado 
especial debido a que diez años antes él había ganado un premio. Fuimos 
compañeros de viaje junto con Carlos Rojas. Éramos tres que habíamos 
comenzado en distintas épocas y en un momento dado los tres estábamos 
en el mismo paseo. 
 
¿Para quién dibuja usted?  
 
Para todos, aunque parezca demagógico; no puede darse por cumplido un 
hecho artístico si no hay una comunicación y esta debe ser con el resto de la 
gente que se sienta de alguna manera interrelacionada con lo que el artista 
lleva en su interior y expresa. 
 
¿Podría catalogarse su obra dentro de lo que Marta Traba llamó refiriéndose 
a los surrealistas en el libro ―Mirar en Bogotá‖ como ―Pintura de espíritu 
surrealista‖ (Klee, Miró Duchamp, Lam y Matta.)? 
 
Sí, creo que es correcto. 
 
Marta Traba además conceptúa que el Surrealismo es una tendencia del 
hombre a desmentir lo real, ¿usted lo cree así? 
 
Puede ser un error de lenguaje, pero posiblemente Marta Traba tenga un 
concepto que expresa de esa manera, pero a mi modo de ver no es una 
tendencia a desmentir lo real sino a enriquecerlo. No solamente es real lo 
que cabe dentro de nuestro sentido físico, para mí la fantasía no es sinónimo 
de ficción, es una especie de visión de la interioridad para mostrarnos 
aspectos paralelos de la realidad. 
 
Hablemos de sus relaciones con el Surrealismo. 
 
Paradójicamente yo no considero al Surrealismo como el movimiento más 
importante ni en la historia del arte de los dos últimos siglos ni en mi historia. 
Creo que el Dadaísmo fué un aporte al arte mucho más significativo. Sin 
embargo el Surrealismo ha estado siempre presente en mi obra 
transformándose a partir de mis propias transformaciones, convirtiendo mi 
arte en autobiográfico.  
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Marta Traba afirma que usted fue el primero que introdujo el comic en el arte 
colombiano. 
Si lo soy o no, esto no tiene importancia. 
 
Nos interesa mucho su concepto de la tira cómica, como género es más que 
toda una poética… 
 
La tira cómica de cualquier tiempo que sea, sobre todo cuando un la ve 
retrospectivamente encuentra que envejece como los hombres y mantiene la 
atmósfera del momento en que fue dada. Había una tira cómica que se 
llamaba gasolina Alley que no vino a Colombia, los personajes envejecían y 
morían dentro del contexto del tiempo real, creo que existen algunas tiras 
cómicas que conservan este sistema. G.A. era una tira ―cómica‖ no enfocada 
a producir una nostalgia. En general tomando todos los elementos y la 
atmósfera de la tira cómica hay algo que trasciende, que entra en el terreno 
de lo evocador, una evolución muy estimulante como alguna otra 
manifestación de lo poético. 
 
Al principio aunque su formación se solidifica en Italia y Francia usted escoge 
el Pop-Art, tendencia del arte inglés y norteamericano, como vehículo de 
comunicación, ¿Por qué? 
 
En sus orígenes mi obra fue calificad como Pop, la clasificación es una 
manía que existe no solo en Colombia sino también en otros países, y 
muchas veces esa clasificación un poco equivocada de lo que el artista quizo 
hacer. Yo creo poder afirmar que mi obra no tiene nada que ver 
conceptualmente con el arte que se hacía en los sesentas en Inglaterra y 
Estados Unidos. 
 
¿La ambivalencia en un mismo dibujo entre el grafismo que nos entrega, las 
figuras a la manera de la tira cómica (iconología del cómic) y el otro que se 
puede definir como desgarrado y expresionista, está dado solamente como 
―ejercicio de dibujo‖? 
 
Posiblemente se refieren a las obras collage de tiras cómicas y neo-
figuración. El collage  no solamente se da en esos trabajos a nivel de técnica, 
también en un sentido conceptual de empatar técnicas distintas de dibujo 
como la neofiguración y las tiras cómicas, pero al complementarlas yo trataba 
de mostrar una dualidad o ambivalencia que existe entre la expresión formal 
del dibujo que es el de las tiras cómicas que en cierta medida es también una 
academia, es decir, lo real-irreal de la tira cómica o de la neofiguracion y lo 
académico. O sea que en estos dibujos las figuras en su parte superior 
aparecen dibujadas al estilo de la tira cómica y terminan neofigurativamente.   
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Pero usted todavía en algunos trabajos utiliza ese sentido del collage como 
la mezcla de diferentes lenguajes. 
 
La idea es como si fueran versiones paralelas de un mismo tema. 
 
¿Podría darnos en versión ―Oral‖ de los elementos que en su concepto dan 
coherencia y unidad [reglas del arte clásico] a su obra? 
 
Aunque no me gusta el término, porque yo creo que el lenguaje oral es 
menos acertado, en mucho la poesía y el misterio son dos constantes que se 
dan en mi trabajo, Creo que es muy pobre el lenguaje hablado; cuando digo 
poesía tendríamos que definir qué es poesía, y nos podríamos perder en 
sofismas, de todas maneras lo poético en mi obra se da espontáneamente. 
 
Según el crítico de arte Álvaro Medina, usted no posee sentido del espacio 
por lo cual sus cajas son tan validad como sus dibujos. 
 
Estoy de acuerdo con Álvaro Medina en que yo no poseo sentido del 
espacio, en lo que no estoy de acuerdo es que en el concepto de mi obra 
esta sea una afirmación ―válida‖ para disminuirla o enriquecerla. Yo creo un 
espacio ilusionario, en esto está gran parte de la atmósfera de mi obra. 
 
Nos podrías aclarar más ¿significa la anterior respuesta que si obra no es 
una representación del espacio real? 
 
Exacto. En mis dibujos planos trato de crear una profundidad que o tiene 
relación con el espacio físico. 
 
Por ejemplo, mis ―columnas de estrellas‖ estas son constelaciones 
dispuestas a manera de columnas que no están en un primer plano, sino a 
millones de años de distancia del paisaje situado en primer plano, creando 
un espacio ilusorio y metafísico que no es el trompelo eil o la perspectiva 
renacentista. 
 
¿Cree usted todavía como lo manifestó en la entrevista con Mirelle 
Spagnona que una obra de arte no debe darse del todo sino mantener una 
penumbra que filtre un poco las relaciones entre el artista y su público? 
 
Si creo en eso, aunque posiblemente se haga necesaria una aclaración, que 
esta penumbra o puerta entreabierta no implica en lo absoluto un 
distanciamiento entre el artista y su publico. Creo que este filtro debe existir 
siempre en cuanto el artista al producir una obra de arte está dando una 
verdad transformada. 
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¿Toca su obra problemas ecológicos? 
 
No. Me interesan más los cambios que se suceden en el interior de la tierra, 
el proceso por el cual el carbón se convierte en diamante, o las erupciones 
volcánicas. Los paisajes submarinos en los cuales no hay tan solo 
aconteceres en el firmamento sino en el mar y en general todo cuento existe 
en el paisaje terrestre oculto a nuestros ojos. 
 
¿Su amor por los objetos humanos zapatos, vestidos, joyas es lo que lo lleva 
a retratarlos fielmente en detrimento de la representación del cuerpo 
humano? 
 
Pienso que no. Con frecuencia el cuerpo humano es el elemento principal 
como en la serie de ―San Sebastián‖, lo que podría ocurrir es que los objetos 
son muy magnéticos para mí, reales o representados en mi obra ellos 
colaboran para crear la atmósfera del misterio y ambigüedad. 
 
¿El espacio de sus dibujos que se crean a partir de la bidimensionalidad, 
planos en superposición representa a partir de sus cajas un aporte a su obra 
gráfica? ¿le hubiera gustado ser escultor? 
 
Siempre he pensado en realizar esculturas, si podemos llamar a un objeto en 
el espacio escultura. Me interesa el objeto en sí. Lo más cercano a la 
escultura son mis cajas. En las cajas que envié a la Bienal de Sao Paulo 
logré un espacio falso a partir del dibujo y la profundidad real. 
 
Nunca he concretado mis proyectos hacia la escultura. Sin embargo en el 
año  de 1.967 empecé a realizar espacios ambientales. 
 
Nos parece que usted suele introducir en sus dibujos tendencias del arte 
contemporáneo como el Land-Art (arte realizado con y en la tierra) nos 
referimos especialmente a sus recreaciones  sobre el cuadro de Sir John 
Everett Millais llamado ―La Muerte de Ofelia‖ 
 
Bueno la relación más cercana que podría tener con el Land-Art es mi 
tendencia a reproducir el paisaje natural, los cuales son tomados en su 
mayoría de obras del renacimiento y ahora de las pinturas pre-rafaelistas. 
 
Mi paisaje es mi paisaje cuya esencia he modificado, para lograr un mundo 
en que cada elemento tenga una vida interior, que transforme los elementos 
y los cargue de aconteceres cósmicos. 
 
¿La literatura y la poesía han influenciado su obra? Usted tiene un cuadro 
titulado ―Verlaine y Rimbaud pescando‖.  
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Realmente no, Si hay alusión a temas Shakespeare y Rimbaud se trata 
primordialmente en sí de la vida de estas personas o lo que representaron. 
Por ejemplo de Shakespeare me interesa todas las ilusiones o fenómenos 
Herméticos o misterios que aparecen en su obra, los personajes que 
trascienden sus posibilidades naturales. 
 
La muerte y el amor son temas que aparecen con frecuencia en su obra. 
¿Por qué? 
 
Posiblemente tenga que ver con mi interés por lo metafísico; el amor, el arte, 
la vida y la muerte, el espacio y el tiempo han sido motivo de precaución para 
mí en lo que tiene de metafísico y espiritual. La muerte en lo que conlleva de 
transformación y el amor porque creo que es la manifestación más evidente 
de la existencia de lo espiritual. 
 
De sus obras se dice que llevan un mensaje esotérico. ¿Qué significa eso 
para usted? 
 
 El artista es un agente estimulante de sensibilidad de los demás, a través de 
su obra. Así entiendo la comunicación y el mensaje, creo que ni yo mismo 
podría traducir ese lenguaje hermético que estoy utilizando. 
 
Usted dice que la cultura como un fin en sí le parece absurda. ¿Cuál podría 
ser entonces el uso de la cultura? 
La cultura para mí, es un medio para llegar a un fin, muchas personas 
entienden lo contrario. Creo que la cultura es transitoria. Se vive día a día y 
nos permite llegar a un fin que los trascienda. 
 
Hablemos del papel que ha jugado su obra en el panorama plástico nacional. 
A partir de los años sesentas mi obra encuentra sitio en la historia del arte 
nacional. En los años sesenta se introdujeron conceptos que sacaron al arte 
colombiano de un atolladero o callejón sin salida que había sido planteado 
sin querer cuando los artistas de la generación anterior que llegaron a un 
clímax en su propuesta. En las manos de los artistas del Museo de Arte 
Moderno de Bogotá estuvo la responsabilidad de crear un lenguaje artístico 
que representara una nueva salida del arte colombiano. 
 
¿Qué opina usted de la tendencia ―nacionalista‖ ejercida por la crítica en este 
momento? 
 
Entiendo lo nacional de una manera distinta a como lo ha tomado Ciemencia 
Lucena. En mi artículo sobre Carlos Julio Argan aparecido en Arte en 
Colombia me identifico como él, en cuanto a que la posición ideológica del 
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artista no puede ser traducida en términos literarios, aunque si se puede 
tener una posición nacionalista en otro sentido como es el caso de Beatriz 
González. Creo que la crítica debe limitarse a un papel de orientación ante el 
gran público. Nunca dar indicaciones a los artistas acerca de la posición que 
deben asumir históricamente en Colombia algunos artistas han tomado una 
posición nacionalista en el peor sentido de la palabra como los que realizan 
un arte comprometido en un sentido muy obvio. 
 
¿Cree usted que la crítica en Colombia está interesada en crear una imagen 
latinoamericana en las artes plásticas al igual que se hizo a nivel literario? 
 
Esto se da no solamente en la crítica de Colombia sino en América. Muchos 
organismos están interesados en crear esta imagen como sucede con la 
Bienal de Sao Paulo en la cual se invitan artistas de todo el mundo para 
premiar artistas latinoamericanos, para crear un boom que es falso.  
 
Al parecer usted es un defensor de las corrientes denominadas arte de 
actitud o de sistemas. 
 
El arte formal ha contribuido a empobrecer el arte en general. A través del 
arte y su historia, es decir simultaneo con la aparición del hombre, el arte 
siempre ha tenido un interior o un concepto que constituye su estructura. Si 
se olvida ese aspecto tan importante muchos artistas y las corrientes que se 
generan terminan en algo absolutamente físico que no es sino un trabajo 
artesanal o decorativo. 
 
¿Cree usted que el arte de sistemas o lo que generalmente denominan arte 
conceptual sea la verdad transformada de nuestro mundo especializado y 
sistemático? 
No, creo que son el resultado de una mirada del artista a su interior. 
Posiblemente todos estos mismos sistemas sean opuestos a la esencia del 
arte conceptual porque los sistemas en el mundo de hoy tienen una 
tendencia al exterior del hombre, las maquinas, las clasificaciones. Mientras 
el artista se nutre de un interior que es lo que hace que muchas de sus obras 
no tengan asiduo físico, es decir, muchas veces no existen obras sino 
hechos en sí. 
 
Usted utiliza en sus dibujos el lenguaje gráfico de la publicidad que se hacía 
en los años treinta y actualmente en discos de música rock. 
 
Posiblemente no se deba a ilustraciones de discos sino de revistas como 
playboy. Posiblemente mi trabajo en publicidad ha sido una influencia como 
también ha sido una obsesión de llegar a ser un ilustrador. En un tiempo se 
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considero a la ilustración como un arte menor pero yo considero que es muy 
importante, si se quiere una de mis Ofelias podría ser una ilustración.    
 
Muchos de sus personajes al igual que las obras de Beatriz González, hacen 
referencia a obras de la historia del arte universal. ¿Qué trata usted de 
indicar con esas recreaciones? 
 
Cuando yo empecé a estudiar arte en Barranquilla me sucedió un fenómeno 
especial y siempre me intereso mas lo que los artistas pensaban lo que 
hacían, es decir, su ideología. Cuando vi por primera vez en Florencia el arte 
del renacimiento, Leonardo, Boticelli, Ucello y luego Velázquez, Ribera en 
Madrid, comprendí de modo emocionante e impactante la relación tan viva y 
directa que existía entre un artista vivo y un artista muerto a través de sus 
obras.  
 
 Marta Traba en la historia abierta del Arte Colombiano afirma que sus obras 
están cargadas de un pintoresquismo snob y sofisticado, también que 
contienen un alto tono satírico y carece de un objetivo preciso. ¿Cree usted 
que esto también lo que en cierta medida sus actitudes personales, es decir, 
su desenvolvimiento como individuo dentro de la sociedad? 
 
En primer lugar el texto de Marta Traba es un aparte. Cuando ella dice que 
carece de un objetivo preciso agrego que va dirigido contra todo y contra 
todos y eso aclara el sentido, además ella escribió esto para referirse a mi 
obra de los años 68 y 69 y las críticas del pasado solo tienen validez para 
ese momento. 
 
¿Utiliza usted la nostalgia como un ―anzuelo para traer compradores‖? 
 
En cambio si se puede hablar de la utilización sin que sea tan consciente, 
prefiero aceptar que utilizo la nostalgia para sentir solidaridad de parte de 
aquellos que creen como yo en ella. 
 
¿Cree usted que el artista es hoy como en el romanticismo un ser solitario e 
incomprendido? 
Yo nos e si actualmente haya artistas incomprendidos y solitarios. En caso 
de que los haya seguramente forman parte del club de corazones solitarios. 
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Álvaro Herazo y Delfina Bernal. El paisaje: una atmósfera interior. 
Entrevista con Antonio Banderas.  
 
No. 214. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 27 de noviembre de 1977. 
 
―Estamos rodeados de cosas que no hemos hecho y que tienen una vida y 
una estructura diferente de la nuestra: árboles, flores, hierbas, ríos, montes, 
nubes. Durante siglos nos han inspirados curiosidad y temor. Han sido 
objetos de deleite. Las hemos vuelto a crear en nuestra imaginación para 
reflejar nuestros estados de ánimo. Y ahora pensamos en ellas como 
componentes de una idea que hemos llamado naturaleza. La pintura de 
paisaje marca las etapas por las que ha pasado nuestro concepto de la 
naturaleza‖. Así se expresa Kenneth Clark de la pintura de paisaje. Nos 
interesa conocer, ¿qué significa el paisaje para usted? 
 
El paisaje es el espacio que ocupan el hombre urbano y el hombre rural. A 
través de ese paisaje yo expreso un sentimiento lírico, sí, dentro de nosotros 
existe una especie de paisaje, una atmósfera interior. Es pues desde este 
punto de vista que me interesa el paisaje como tema, ya que a través de él 
puedo expresar el sentir poético del hombre, sobre todo ahora en que el 
paisaje de campo abierto es una vuelta hacia la naturaleza. A medida que 
avanza la civilización estamos destruyendo el medio original de la cual surgió 
el hombre. 
 
La importancia de la pintura flamenca reside en su resuelta búsqueda de la 
verdad, y en la avidez con que la mirada del artista parece haberse 
embebido en cada objeto. 
 
¿Cree usted que estos son motivos suficientes para interesarte el estudio de 
la pintura flamenca? 
 
Sí, me ha interesado mucho la historia del paisaje en el arte, especialmente 
en el siglo XVI y XVII que es cuando el paisaje se convierte en género. 
Anteriormente se utilizaba como ambientación para el hombre. En el 
Renacimiento comienza el arte moderno y el drama, que el hombre expresa 
a través del paisaje. 
La obra de David Gaspar Friedrich en 1.800 plantea el paisaje como 
elementos abstractos que tienen un leve asidero en lo figurativo. ¿Qué 
aspectos le han interesado a usted de este pintor? 
 
Este pintor me ha interesado muchísimo. El es un pintor romántico. Aunque 
utilizo la misma temática que él tenemos tratamientos distintos. Somos dos 
artistas en épocas diferentes de la historia del arte. 
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El paisaje y el bodegón son temas que en un principio eran secundarios. Con 
Aersen en el año 1.551 el bodegón se utiliza como tema principal, lo mismo 
ocurre con el paisaje en esta época como consecuencia de la destrucción 
que del arte religioso hicieron los iconoclastas, mas tarde el paisaje cayó en 
desgracia, tanto que ser pintor de paisaje era algo despreciable. ¿A qué 
atribuye el resurgimiento del paisaje como tema en la pintura colombiana? 
 
El problema a nivel de Colombia es que como tema se trató en forma 
elemental de concepto y de técnica. Después de la Patria Boba el arte y la 
cultura también tenían esa identidad. Se abusó del paisaje y se pintor de 
paisaje daba una idea completamente negativa. Antes yo también tenía 
prejuicios contra el paisaje, pero hoy día creo que es tema válido y universal. 
En la historia del arte siempre se han  empleado tres grandes temas: la figura 
humana, el bodegón y el paisaje. Los pintores de nuestra generación hemos 
mostrado un concepto y una forma diferente que no es la anécdota. 
 
El paisajista Inglés William Turner realizó algunas  pinturas de atmósfera gris 
y nublada como de amaneceres y atardeceres. En la obra de usted, cosa 
extraña, al espectador le es difícil definir en qué momento del día capta usted 
el paisaje, ¿Al crear esta ambigüedad busca usted una poética de misterio? 
 
Realmente William Turner ha tenido gran influencia sobre mi obra, hace 
algunos años estudié algunas de sus acuarelas en la Tate Gallery en 
Londres, que me impresionaron muchísimo. Lo simplicidad de la composición 
y el drama tan violento del paisaje romántico. Pero mi obra es fruto de una 
contemplación más pausada. 
 
En cuanto a la ambigüedad de tiempo que ustedes anotan, se dá en mi obra, 
pero surge de que hay un momento que es igual en el amanecer y en el 
atardecer. 
 
¿Cuál es el pintor que usted siente más cercano a su obra? 
 
Después de Turner el norteamericano Mark Rothko que crea más soluciones 
atmosférica especiales a partir del color, aunque él es abstracto y yo 
figurativo. Siento su obra de una manera muy profunda. 
 
Según  Gloria Zea de Uribe ―El paisaje como tema reafirma lo nuestro y 
evoca el concepto de nacionalidad, (una palabra muy importante en nuestros 
días) y subraya aspectos determinantes de nuestra organización social e 
idiosincrasia. ¿Cuál de estos elementos se refiere su obra plástica? 
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Una pintura antes de llegar a ser universal tiene que ser regional. Por 
ejemplo, Miguel Ángel florentino e italiano en su concepto y sin embargo muy 
universal. 
 
Antes se creía que el arte no debía tener fronteras pero eso es errado, 
porque el hombre varía según la región y esto ubica a la obra. Yo creo que el 
concepto de nacionalidad es muy importante en este momento en que el arte 
latinoamericano está tomando un gran impulso. 
 
En el catálogo ―Paisaje 1.900-1.975‖, Eduardo Serrano conceptúa que ―La 
representación documental de la naturaleza ha perdido toda la fuerza en 
nuestra actividad contemporánea‖ ¿Lo cree usted así? 
 
Los pintores de principios de siglo tenían una visión documental que no era 
puramente plástica ni recreativa. Edward Walhouse Mark, el diplomático 
inglés y Torres Méndez, ambos pintores costumbristas se interesan más por 
el documento de lo que eran nuestros pueblos y gentes, que de la obra en sí 
como un sentimiento poético. 
 
Antes usted mencionaba a Edward Walhouse Mark, el cónsul inglés que 
desarrolló una obra sobre el paisaje colombiano, sin embargo usted parece 
interesarle más ―las nieblas londinense que el despilfarro del trópico‖ ¿Por 
qué? 
 
No son nieblas londinense sino las ―heladas‖ del altiplano. Es una influencia 
de lo que he visto y sentido en el paisaje y es lo que da la atmósfera a mi 
obra. 
 
¿Qué opina usted de Don Luis de Llanos el creador de la escuela paisajista 
en Colombia? 
 
Me interesa más por la referencia histórica que como valor plástico. 
 
Rodrigo Gómez Campuzano, utilizó el tema del paisaje para representar 
amplios panoramas. ¿Al retomar esta línea que trata de comunicar usted? 
 
Yo no he retomado la misma línea. ¡En absoluto! Al igual que él hay miles de 
artistas que trabajamos el mismo tema. 
 
 Entonces usted no le da ninguna importancia a que Gómez Campuzano 
haya trabajado el mismo tema en el pasado? 
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¡No! Porque los otros temas también se han representado. Lo que pasa es 
que cada cultura a través de la historia lo ve de una manera diferente y cada 
pintor lo representa de una forma personal. 
 
Eduardo Serrano dice: ―sus paisajes se proyectan a través de imágenes 
definitivamente pictóricas‖. ¿Qué significa esto exactamente? 
 
Me imagino, que están lejos de la imagen gráfica publicitaria y que 
básicamente son pintura-pintura. 
¿Cree usted que su propuesta de aproximación al tema del paisaje es un 
aporte válido para el arte del país? 
 
Creo que el paisaje es uno de los temas que más riqueza ha tenido en la 
historia del arte y a través de él mostramos una serie de formas de sentir y 
de pensar del momento en que vivimos, tales como la soledad, la angustia 
etc. En Colombia hay un grupo de pintores que estamos trabajando con este 
tema tales como Edgar Silva, Hernando del Villar, Francisco Roca, Jorge 
Madriñán y yo. Este es más o menos el grupo que ha vuelto a utilizar esta 
temática. 
 
En sus paisajes de la sabana la vegetación se ve algo distante, como vista 
desde la altura, por ejemplo, como desde un avión. ¿Usted cree que este 
punto de vista hace a su pintura más contemporánea? 
 
Desde luego  que si! Esa visión del paisaje está ligada a la tecnología que le 
permite al hombre ver desde un punto de vista distinto su tierra. Es la visión 
del siglo XX, cosa que no pudieron ver los artistas de siglos anteriores. El 
poder volar es algo tan mágico y esto tiene una trascendencia sobre el arte y 
obviamente sobre mi obra. 
 
¿Qué elementos del paisaje terrestre le interesan? 
 
Me interesa la dimensión, la amplitud, la sensación de extensión, el espacio 
abierto. Lo contrario a lo que nosotros padecemos, los espacios cerrados de 
la ciudad, en que con tantos edificios poco a poco perdemos la visión de las 
montañas y ese techo que es el cielo. 
 
¿El interior de un recinto lo considera Ud. un paisaje? 
 
En cierta forma puede serlo porque es un espacio que ocupa el hombre. 
 
¿Es su relación con el paisaje: directa o indirecta? 
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Yo creo que es una forma directa. Lo que vivo, lo que siento. Es una 
interrelación del paisaje hacia el interior y del interior hacia el paisaje. 
 
¿Cómo definiría a sus paisajes? 
 
Como tiernos, tranquilos, a veces violentos y de repente muy dramáticos 
porque son lo que yo siento. 
 
¿O sea que sus paisajes son la biografía de sus estados de ánimo? 
 
Sí, porque a través de mi obra yo me extrovierto. Yo no soy introvertido pero 
mi mundo interior no tengo porque mostrarlo oralmente, sino que lo hago a 
través de mi pintura. 
 
¿Por qué no nos había de esa otra biografía suya. De su información? 
 
Toda mi vida he tenido contacto con el campo. Colombia es un país 
básicamente agrario. Toda nuestra gente tiene vínculo con el campo, y en el 
fondo de los colombianos existe una mentalidad agraria y no lo digo en forma 
negativa. 
 
Yo he observado y estudiando muchísimo a la naturaleza, soy gran 
alicionado a las plantas conozco sus nombres, especies, propiedades y 
cultivos. En cuanto a mi formación profesional estudié 1.969-1.974 en la 
Universidad Nacional en la antigua Escuela de Bellas Artes. 
 
¿Pertenece Ud. a la serie de artistas que integran el movimiento de salvación 
del paisaje natural colombiano? 
 
No. La ecología es motivo de preocupación para mí, pero si ese grupo existe 
no estoy vinculado a él. Colombia es un país que ha abusado de la 
naturaleza y me preocupa muchísimo los horrores que se cometen a diario 
contra ella, y sé que en un futuro será difícil rehacerla. 
 
¿Qué problemas plástico le interesa resolver en su obra? 
Dentro de una obra hay muchísimos problemas. Los conceptuales y los 
técnicos ya que todo concepto debe ir acompañado de una técnica que le  
sea consecuente. 
 
¿Cómo empezó su investigación? 
 
He trabajado el paisaje en varias etapas. Antes lo trabajaba de forma un 
poco plana y esquemática, mínima. La figura humana tenía un papel muy 
importante en mi obra y poco a poco la he ido eliminando para que el 
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espectador sea quien la represente. De esta forma el personaje, que 
aparecía en mis obras, se hizo externo y vino a ser el mismo espectador. 
 
¿Podría decirnos por qué escogió el acrílico como medio? 
 
El acrílico me interesa ya que se trabaja más rápidamente que el óleo, en 
esto el proceso de ejecución es prolongado, el acrílico me da una apariencia 
mate que con el óleo es casi imposible. 
 
¿Entonces Ud. está interesado en la dinámica en cuanto a ejercicio? 
 
En esta época un pintor no tiene tiempo de durar años pintando un cuadro, 
me moriría de tedio si así fuese. Necesito expresarme rápidamente. 
 
¿Podría decirnos los problemas técnicos que encuentra cuando resuelve un 
pastel o un acrílico? 
 
El pastel tiene una entrega más rápida en cambio el acrílico es más difícil es 
su tratamiento para encontrar una atmósfera, tengo que trabajar a base de 
transparencias, 20 ó 30 veladuras para que el calor se entremezcle sin cubrir 
los colores puestos anteriormente y de esta forma el color se torna matizado. 
Así la obra adquiere profundidad y el color no es plano ni primitivo. 
 
¿Qué elementos del espacio le interesan? 
 
La luz. En mi obra el concepto de luz está explícito, ella da el espacio y el 
color, da la forma. La luz es un elemento importantísimo dentro de la pintura, 
es el elemento básico y la modulación de la intensidad, es el termómetro que 
produce las graduaciones de color. 
 
Entonces la luz para usted es tan importante en su pintura, como lo es para 
la Corbusier cuando dice: ―La arquitectura se hace realidad a partir de la luz y 
de la sombra‖. 
 
Sí. A partir del Renacimiento en toda la gran pintura el soporte es la luz. 
 
Siguiendo con el tema de la luz, usted se ha interesado por los pintores 
tenebristas, aquellos que trabajaron la forma a través de fuertes contrastes. 
 
Sí, pero mi tratamiento no es de contrastes, por el contrario lo es de 
degradaciones de color muy sutiles. 
 
¿Entonces usted siente mejor las formas diluidas que las recortadas? 
 
343 
 
Es más fácil de hacerlas recortadas, porque para conseguir una atmósfera 
uno queda enredado hasta lograrlo. 
 
¿Es el color del paisaje real, el punto de partida para sus investigaciones 
colorísticas? 
 
 Desde luego que sí. Observo el paisaje real con mucho cuidado, luego lo 
idealizo en el taller. No hago las salidas al aire libre como los impresionistas, 
voy sin mis instrumentos de trabajo. Razono sobre lo que estoy viendo y 
después eso se transluce en mi paisaje, muchas veces los pinto más 
sombríos que en la realidad. 
Usted parece evitar lo que podría denominarse ―Elementos complacientes 
del paisaje: árboles, flores, frutas‖. ¿Hacer esto por temor a que su obra se 
torne cursi? 
 
….No porque esos conceptos sí son bien tratados, son importantes, 
simplemente no me interesan los detalles, me interesa más el todo. 
 
A nivel  racional, ¿qué elementos en su obra controla usted? 
 
Básicamente el color y la composición. Pero la expresión y la sensación, que 
es lo que me interesa, son incontrolables. 
 
¿Le interesa el paisaje de la costa a nivel plástico? 
 
Si porque tiene todos los elementos que utilizo en mi obra. 
 
¿Qué opina de los paisajistas costeños? 
 
Lemaitre, es un paisajista documental y es el que menos me interesa, en 
cambio Obregón es realmente por  su color, expresión y emotividad, 
fascinante. Noé León, es uno de los pocos primitivos auténticos, ya que el 
primitivismo se volvió una fiebre comercial. Hernando del Villar que tiene una 
expresión de alegría en el color, que es una característica en la costa, su luz 
que nos deslumbra y nos hace entrecerrar los ojos con frecuencia. 
 
¿En ningún momento le ha interesado la pintura como documento fiel? 
 
No. Para eso está la fotografía que es un modo más válido para dejar un 
documento. 
 
Cuando usted dice que su pintura es de ―fácil lectura‖, ¿a qué se refiere? 
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Bueno no lo digo en un sentido literal de como descifrar una palabra o un 
signo, sino unas ideas. El ojo descifra una serie de ideas en la lectura de una 
obra, en la cual no está dado un signo sino otros elementos tales como la 
luz, el color, la figuración y la abstracción, una serie de fenómenos 
netamente visuales. 
 
El crítico Eduardo Serrano tiene una teoría que dice: ―Cierto afán actual de 
entender las artes plásticas desde un punto de vista literario, puede 
derivarse, en parte, de la importancia de ese viejo motivo, la tierra, en el 
desarrollo de ambas partes‖. ¿Qué opina usted de esto? 
Esa relación no me interesa tanto, porque la literatura es lo suficientemente 
expresiva y amplia para decir todas esas cosas. La pintura tiene su propio 
lenguaje. 
 
¿Le interesa ―ese instante del crepúsculo en que las cosas brillan más‖ de 
que habla Guillermo Valencia? 
 
No necesariamente en el momento en que brillan más, sino en ese instante 
en que tienen esa luz irreal, ese momento en que aparece o se oculta el sol. 
Es una luz muy poética en que ―se alargan las sombras‖ como dijo Silva. 
 
¿Cree Usted que con Obregón el paisaje de la literatura, en Colombia? 
 
Creo que sí. 
 
Álvaro Medina se refiere a usted en entrevista concedida a Eduardo 
Márceles Daconte para el DIARIO DEL CARIBE  como ―una persona 
reposada, un excelente pintor y finalmente, como la revelación de la pintura 
colombiana del 75‖. ¿Es usted todo eso? 
Bueno, es cosa de ustedes el averiguarlo. 
 
Entonces, para terminar, ¿su obra no tiene contacto con la narrativa 
colombiana? ¿Nunca lo ha ―inspirado‖ un fragmento literario? 
 
¡Realmente no! No me interesan las lunas de plata. 
 
 
 
 
 
 
 
 
345 
 
 
 
Delfina Bernal y Álvaro Herazo. “El hombre ausente, presencia en el 
paisaje urbano”. Entrevista con Cecilia Delgado.  
 
No. 216. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 11 de diciembre de 1977.  
 
―ninguna generación se interesa en el arte de una misma forma; cada 
generación, como cada individuo, aporta a la contemplación del arte sus 
propias categorías de apreciación, exigen cosas distintas del arte y utiliza el 
arte de una manera propia. 
 
De modo que cada nuevo maestro de la critica cumple con un servicio útil, 
meramente por el hecho de que sus errores son de una clase diferente de los 
errores anteriores;  y cuando mas larga sea la consecuencia de criticas podrá 
decirse, por ellos mismo, que dispondremos de una mayor posibilidad de 
conexión‖. 
 
La dinámica, característica esencial, en Cecilia delgado, se han mantenido a 
través del tiempo tanto a nivel personal como artístico, dinámica que era 
evidente desde la época en que hacia parte de un grupo de artistas ―los 
quinces‖ que desarrollaron en Cartagena en los años sesenta una labor 
plástica que hoy da sus frutos a nivel internacional. Nos gustaría conocer 
entonces Cecilia que nos dijeras, ¿Cómo ubicarías ese movimiento en 
Colombia? 
 
Creo que fue un grupo importante que ha dejado su huella en la historia del 
arte nacional. El grupo surgió espontáneamente, yo creo que todos los días 
no se dan artistas, aunque la publicidad haga creer lo contrario. El momento 
en que se dio este grupo nos ayudó mucho. Hay épocas en donde no se dan 
artistas en la provincia y de repente sale todo un grupo de artistas. Al grupo 
de ―los quince‖ permanecieron entre otro: Darío Morales, Gogollo, Alfredo 
Guerrero, Gloria Díaz, Álvaro Herazo y yo, además teníamos contacto en 
barranquilla con los artistas que se formaban al lado de obregón. Contamos 
entonces y siempre con colaboración de Pierre Daguet. Los que se han 
retirado son también valores porque alimentan a los jóvenes que hoy trabjan 
en arte. 
 
La arquitectura y la maquina son parte del ambiente creado por el hombre; la 
primera le inspiro a usted en los inicios de su carrera. Recordemos que solia 
pintar los techos que se veían desde el taller de los quince, y mas 
recientemente su interés se dirigió a la arquitectura móvil, los autos y el 
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entorno urbano, casas, calles, fachadas. Nos gustaría que ampliara ese 
recorrido. 
 
Los automóviles los hice a finales de los sesenta. Trabajé en un formato muy 
pequeño, con la publicidad como tema, como fenómeno de violencia. La 
publicidad es violenta porque nos hace cambiar los valores, además también 
trabajé con el tema de la violencia callejera, quizás porque el regresar de 
Europa donde el sistema bien o mal es un poco mas organizado me 
sorprendió y me bloqueo el ambiente de violencia que se da en Colombia, 
fue entonces cuando pinté autos en la carretera y estos marcaban la 
velocidad, la cual es también causa de violencia por los accidentes que 
produce, hice tres cuadros que relataban un accidente de tránsito, en esta 
obra introduje la violencia de la maquita en contraposición con la violencia 
―rosa‖ de la publicidad. Empecé a enfrentar elementos completamente 
distintos, la imagen de la policía y la imagen de una propaganda de una 
salsa de tomate, con un lenguaje subreal. Dentro de este sistema de valores  
es lo mismo un zapato que un paisaje porque ambos son igualmente 
vendibles. Hice vallas publicitarias en la parte baja de los edificios, después 
fui subiéndolas porque estéticamente podía lograr efectos más surrealistas. 
El cielo me servía para resolver los problemas de espacio y de aire 
conceptualmente para der el sentido teatral de la publicidad, que al ser más 
teatral se vuelve más trascendental. En mi obra el escenario, el paisaje 
urbano es frontal con lo cual logro una presentación directa que no desvía 
para nada la atención del objeto. Lo que hoy en día es un edificio o una 
ventana fue anteriormente la publicidad. 
 
¿Usted cree que esta manera ―teatral‖ de presentar las obras sea el 
resultado de sus años de teatro en Cartagena? 
 
Creo que si… tengo algo de teatrera. 
 
Con toda la propuesta actual de su obra se ubica arquitectónicamente en una 
época definida y nos interesa saber el por qué la arquitectura que ha 
escogido pertenece al periodo colonia. 
 
Eso es un hecho consciente  y tiene una razón; en principio hacia 
arquitectura moderna, los cajones. Estas viviendas son como colmenas y los 
utilizaba para decir que no sirven para vivir. Yo uso la vivienda como el sitio 
en que el hombre se refugia y cuando miro hacia atrás, veo que el estilo es 
más bello y me ofrece más efectos pictóricos. Los edificios ahora son de 
ladrillo o pintados y no brindan esa riqueza que nos entrega la arquitectura 
del pasado. 
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¿Estas puertas, estas ventanas que ha mostrado en barranquilla son 
comunes a cualquier país en Latinoamérica?  
 
Es interesante esa pregunta porque me ayuda a aclara un poco la obra. Mi 
interés no esta en hacer arquitectura especifica sino representar el espacio 
en donde vive el hombre y lógico que acompañado con una escogencia de 
estilo. Si encuentra un estilo interesante en una puesta o en una ventana 
esta puede estar en Cartagena, en Bogotá o en cualquier lugar en 
Latinoamérica. Algunas veces desecho una ventana muy bella porque no 
esta dentro del proceso de mi obra y no me interesan porque no puedo 
expresar con ella lo que quiero decir, lo que siento. 
El uso del color ha tenido cambios notables. Cuando hacia automóviles y 
paisajes urbanos el color era mas alegre, con cierta reminiscencia del pop-art 
y nos recordaba al pintor norteamericano D`Arcangelo. En cambio ahora el 
color es mar reposado, más sutil, el tratamiento también ha cambiado. 
 
Como el tema que estaba tratando era la publicidad y esta se apropia de los 
colores alegras para dar una imagen alegro al mundo, yo tenia que usar ese 
aspecto del color para golpear. Utilizaba los colores publicitarios y además 
sentía ―la paleta alegre‖ que era el concepto de la obra. Ahora con la 
presencia de la luz natural mi obra se ha tornado mas sombría, también esto 
se debe a que ahora tengo mas conocimientos del color. Cuando uno conoce 
más el color se vuelve mas austero. En el concepto que transmite la obra 
todo juega un papel relativo. Por esto no puedo decir que la obra marca el 
color sino el proceso de trabajo y el proceso interior que yo misma vengo 
sufriendo. 
 
Entre los conceptos que trabaja en su obra, están el del color y la luz. Estos 
conceptos son inseparables en una obra de carácter visual. ¿Qué teorías 
sobre el color y la luz le interesan? 
 
Me interesan el color y la luz en la obra de Vermeer porque la luz en sus 
cuadros es intima, ella toca y repasa los objetos, la luz resbala sobre el 
espaldar de una silla acariciándolo. En los impresionistas es el efecto de la 
luz en la retina lo que cuenta. Me interesa de los impresionistas su amor por 
el paisaje y su investigación sobre la luz. Con este principio realice un porten 
de Cartagena en dos obras en las cuales la primera tenia una luz diáfana y la 
otra una luz del atardecer. En esta obra no solo me interesa la luz sino el 
concepto de tiempo. El artista arrastra muchas cosas no solamente de la 
historia del arte sino personales. Otro artista que me interesa mucho es 
Rembrandt  por el tratamiento del claroscuro que utilizaba. Mientras Vermeer 
es más tranquilo y su luz ilumina, abre y permite ver todo, Rembrandt esta 
mas interesado, a mi parecer, en la sombra que en la luz, por eso su mundo 
es mucho mas profundo y pesado, a veces produce miedo. 
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Cuando se refería a la luz había un regocijo sensual. ¿Es usted una artista 
más sensual que racional? 
 
Si, efectivamente yo me regocijo cuando estudio la luz, para mí la luz es algo 
sensual cuando recorre los objetos, cuando comienza a hacerse más fuerte, 
cuando produce contraste y variedad de tonos y también cuando se va 
apagando. 
 
Al dialogar con un artista es Im¬prescindible que nos remitamos a distintos 
momentos de la historia del arte, lejanos o cercanos, debido a que el proceso 
del pensamiento es largo e ininterrumpido. En la pin¬tura hay que buscar el 
origen de los conceptos. Los anos sesenta marca¬ron nuevas rutas en el 
arte. Sobre to¬do el Arte Pop ¿En qué medida cree usted que este 
movimiento ha Influenciado a la pintura en Colom¬bia? 
 
Hasta hace unos seis años la in¬fluencia del Pop era más visible en la 
pintura colombiana, pero ahora lo que está influenciando es el realis¬mo. 
Dentro del proceso de un artis¬ta las influencias de un estilo no son tajantes. 
Los artistas no se definen dentro de una sola tendencia artís¬tica y no son 
totalmente pop o realis¬tas como los pintores norteamerica¬nos y además 
casi todos tenemos algo de surrealistas. 
 
¿Entonces, ese mismo proceso que se dio con el colonialismo artís¬tico que 
nos llegó de España y que originó el arte mestizo, que unifica¬ba tendencias 
extranjeras con ten-dencias nacionales, se da en el arte actual colombiano? 
 
Creo que sí. Eso corresponde a nuestro proceso histórico y a nues¬tra 
época, ya que no es como en el Renacimiento en que los países eran más 
cerrados. A través de las vías de comunicación vamos hacia algo más 
universal. Hoy está mal no te¬ner una mentalidad abierta, además hay 
problemas que nos son comunes y a veces son los mismos que sufren los 
países desarrollados, un ejemplo es la destrucción ecológica 
 
Su obra anterior abarcaba un pa¬norama urbano más amplio, ahora solo 
capta un objeto. A través de la historia del arte este es un proceso lógico. 
Hemos visto como se va de lo general a lo particular, por ejemplo, la línea y 
el color se inde¬pendizan para dar paso a la abstracción. ¿Usted ha 
sintetizado el objeto escogido para enriquecerlo en su tratamiento? 
 
El proceso artístico se deja mu¬chas veces a un lado, algunos ar¬tistas 
tienen una posición un poco pretenciosa de creer que el proceso le es ajeno 
a él mismo. Yo creo lo contrario, parte del proceso lo cons¬tituye el resolver 
los problemas como personas y como artistas. La formación profesional los 
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estará marcando siempre. A través del pro¬ceso se encuentra la manera 
más clara es decir lo que interesa comu¬nicar sin perdernos en 
especulacio¬nes interesantes Antes mi concep¬to era más abstracto y más 
general Teorizaba más. Me interesaban va¬rios aspectos: la política, el 
subdesarrollo, la ecología y los problemas del hombre de nuestra época. 
Como una obra no se puede quedar di¬ciendo lo mismo ni conceptual ni 
for¬malmente, el artista se tiene que en¬riquecer. Este proceso tiene que eli-
minar cosas y tomar las que más le interesan 
 
¿Entonces usted cree que su obra está sufriendo un proceso de 
decan¬tación? 
 
El proceso creativo es muy com¬plejo. Uno va acumulando cosas en la etapa 
conceptual pero al reali¬zar el trabajo uno desecha lo que no funciona dentro 
de la obra, formas que ya están agotadas las elimina o las reemplaza por 
otras .Toma al¬gunas que están al lado de estas y les da importancia. Es la 
madura¬ción conceptual y de oficio 
 
En su obra actual las formas, po¬dríamos decir que son más vera¬ces, trata 
de presentarlas como estas son captadas por el ojo espectador. 
 
Si tiene razón, uno va adquirien¬do una formación de tipo concep¬tual y 
oficio artesanal que son cosas que van juntas Esta se adquiere a medida que 
uno va aprendiendo a pintar, se va apropiando de los obje¬tos que quiere 
representar, del mun¬do que quiere estructurar y de las ideas que uno quiere 
transmitir. An¬tes sintetizaba mas las ideas pero a través del proceso el 
artista va lógi¬camente, expresándose mejor 
 
¿Qué opinión le merece la criti¬ca a las artes plásticas en Colom¬bia? 
 
Como no hay una critica clara, sino unas personas que hacen co¬mentarios 
a cerca del arte, lo esen¬cial es no preocuparse de si se esta haciendo o no 
un arte nacional, por ejemplo, yo tengo una informa¬ción de lo que se esta 
haciendo en otros países. Me gusta saber que otra persona esta pensando 
como yo. No se puede creer como en el Medioevo de que lo que uno esta 
haciendo es único en el mundo, hay cantidad de artistas que están di¬ciendo 
lo mismo. Lo único es que cada uno esta tratando de decirlo a su manera. Yo 
no estoy plantean¬do un problema nuevo solamente trato de decirlo en mi 
lenguaje. Cuando uno es honesto el ambiente lo afecta, el artista, entonces, 
no tiene que ser forzosamente local ni obligatoriamente nacional. Esas son 
posiciones absurdas y falsas; al vi¬vir en un país, uno palpa los proble¬mas. 
Los siente y parte de ellos. 
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Muchos artistas suelen acompa¬ñar su obra de manifiestos o teorías y esto 
no solo se da en el presente sino que también se dio en el pasa¬do basta 
nombrar a personas como Kandinsky y otros profesores alema¬nes de la 
escuela Bauhaus ¿que opina de esa tendencia? 
 
En el momento hay una fuerte tendencia a teorizar sobre las obras de arte. 
Yo le tengo mucho miedo a esa parte intelectual en que se dicen cosas de 
más,  porque una obra de arte es sencilla y compleja dice al¬go o no dice 
nada. Una obra de arte es o no es. Hoy se le exige al artis¬ta que cuente su 
cuento, incluso a veces se le obliga a adoptar posi¬ciones falsas que le 
quitan el sentido fresco y vivencial a la obra, lo que es además, en mi 
opinión, una nece¬sidad primaria e inmediata en el ar¬tista, claro que en 
esta época el ar¬tista debe ser una persona culta y tiene que conocer el 
mundo en que le ha tocado vivir, debe pues tener una información; 
información que no debe impedirle la parte fresca y hu¬mana que hace parte  
su fun¬ción social. Algo importante de ano¬tar en este fenómeno de las 
―Teorías‖ es que la publicidad nos ha marcado y para vender el trabajo hay 
que decir sus propiedades y to¬da una Historia alrededor del pro¬ducto que 
consolida la imagen que se quiere proyectar. En fin, un eje¬cutivo cuida su 
imagen, imagen que vende y desafortunadamente los artistas también 
estamos cayendo en eso, como el cuadro es un produc¬to una mercancía, 
hay que recargar¬la, hacerla mas atractiva, y con fre¬cuencia lo que el 
artista dice nada tiene que ver con lo que la obra plan¬tea 
 
¿Es decir Cecilia, que el artista por esta manera de mirar a la obra de arte 
como una cosa, como una mercancía que debe vender, la recar¬ga de 
significados externos a ella, casi como si la obra fuese muda? 
 
Si, algunos artistas se plantean mas como comerciantes que deben 
administrar bien su mercancía. 
Antes de terminar Cecilia, hemos observado que en su obra, mas que ―de 
cuerpo presente‖ el hombre se hace realidad a partir de sus signos, de sus 
huellas; una cortina que se entreabre, un balcón, una fachada arquitectónica 
que plena de sugerencia se entrega al ojo ávido del espectador. 
 
Si, esto es cierto, yo no quiero ser obvia al presentar, al hablar del hombre. 
Planteo otras cosas, el espacio que habita, su vivienda, y esto es por el 
momento la manera que he escogido para referirme al hombre, para denotar, 
mediante el paisaje urbano, su huella y su presencia. 
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El sueño es un fenómeno normal y físico que transmite reacciones al 
subconsciente e impulsos espontá¬neos a la conciencia. El sueño además 
ha sido un tema muy caro al ar-te y es también un hecho que al es¬pectador 
observa en su obra ¿Nos podría decir el porqué? 
 
Les tengo que confesar que yo no había pensado en el sueño, al menos 
directamente, pero indirectamente y subjetivamente…sí, es cierto que sí. 
Desde luego que uno puede hacer las cosas emocionalmente. Esto es de 
gran importancia dentro de la pintura. 
 
Nos parece que en la atmósfera que envuelve a su obra se siente un 
auténtico sueño. 
 
¿Se podría hablar da un Hiperrealismo surreal? 
 
Si efectivamente se puede hablar de una realidad irreal, en general en mi 
obra se siente esta atmósfera que no es la real que va hacia el sue¬ño, 
produciendo una sensación in-quietante. Colocándome en el sitio de un 
espectador diría que se pre¬siente que algo va a pasar o pasó antes. 
 
A pasar de que al color de sus obras es a partir de tonos cálidos se pueda 
decir que reflejan algo frió en la atmósfera, que nos recuer¬dan no sólo el 
sueño sino también la muerta. 
 
Algunas veces el amor, la muerte y el sueño nos parecen la misma co¬sa. 
 
Johann Henry Fuseli, el pintor suizo tiene una obra muy conoci¬da "La 
Pesadilla‖ en que aparece la mujer que duerme y durante al sueño se 
retuerce, es como un dormir sin descansar. Nos paraca que esto es una de 
las características de su obra ¿Cree que estamos en lo cierto? 
 
iNo! El es un pintor del siglo die¬ciocho. Era un pintor muy metafísico y esto 
se refleja en su obra. Es un pintor literario al igual que los Prerrafaelistas. Su 
obra estaba lle¬na de pesadillas, es lo que hoy po¬dríamos llamar "mitología 
surrealis¬ta" y esa no es mi intención. 
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La manara como usted trata los volúmenes nos lleva hacia Ingres y además 
nos da esa sensación de sua¬ve erotismo y dulce fetichismo ¿Qué opina al 
respecto? 
 
Bueno el hecho de que encuentren cierto parecido con Ingres, me pro¬duce 
placer, pero a los objetos tales como las prendas de vestir, medias, camisas 
y las sabanas no las utilizo por fetichismo sino para pro¬ducir cierto 
contraste. Por ejemplo, las medias las utilizo para lograr transparencias sobre 
la piel. 
 
¿Entonces al tratamiento da la luz y la sombra es más un juego da 
con¬traste que una intención de volumen? 
 
La intención de modelar la figura es simplemente modelarla, pero no es sólo 
eso sino contrastarla con las otras cosas. En la pintura no hay un único 
elemento con el que se juega. 
 
Dentro de su pintura existen dos fuertes tendencias, una de altos con¬trastes 
en la ambientación como se puede observar en los interiores de la pintura 
flamenca |Vermeer], y otra la del modelado de la figura al estilo de Ingres, en 
donde la blan¬cura de la piel de los sujetos es un elemento que tienen en 
común. 
 
La blancura del cuerpo de una mujer que casi no toma el sol me produce 
cierto placer sensual. Es una blancura verdosa en los senos, en la pelvis, en 
todo el cuerpo. Esta blancura existe en la historia del ar¬te, es algo muy 
plástico Por ejemplo en la pintura Ingres logró volúmenes extraordinarios, 
uno puede observar el modelado de un brazo que está hecho casi sin 
sombras ni luces, y a través del volumen logra la sen¬sualidad que 
transmiten sus obras. 
 
¿Es su pintura un reencuentro con la lógica y la unidad de la forma real, 
luego de la alteración y desfigura¬ción de los movimientos plásticos dados 
en nuestro siglo? 
 
No creo. Algunos captan mi obra como fría y calculada, pero mi obra es 
puramente emocional, no tiene nada que ver con la lógica. Cuando comienzo 
un cuadro o un dibujo empiezo a variarlo desde el primer momento, y a 
veces, cuando al cua¬dro está colgado en casa de algún coleccionista 
quisiera seguir variándolo En cuanto al regreso hacia la figuración, Esto se 
debe a la moda, ya que ésta nunca ha desaparecido. Pero desde otro punto 
de vis¬ta la gante estaba aburrida de la pin¬tura abstracta y del arte 
concep¬tual que no les "decía' nada, con¬virtiéndose tan sólo en algo 
decorativo. 
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¿Tiene su actual posición como ar¬tista algunos nexos con el Hiperrealismo? 
 
Cuando yo comencé a pintar en una forma realista no se hacía Hiperrealismo 
El Hiperrealismo ha ayudado a la gente a comprender mi pintura. Cuando 
empecé a pintar, la gente se burlaba de mí cuando les presentaba mis 
pinturas realistas y cuando hablaba de Ingres me decían que era un pintor 
frío, en ese mo¬mento no entendían la pintura realista porque se quedaban 
en la superfi¬cie y creían que Delacroix era mejor modelo a seguir que 
Ingres, y si el pintor en cualquier momento emo¬cional hacía una raya, eso 
era genial. Yo creo que no hay una idea que no perdure en el tiempo. Se ha 
hecho mucha obra banal que pretende ser espontánea, suelta, ligera. Si uno 
mira un cuadro de Manet, se vé que sus obras son elaboradas casi 
mate¬máticamente, que es lo que le con¬fiere el título de gran obra. 
 
¿Para usted la figuración es la forma más clara de decir las cosas? 
 
Yo no creo que sea la más clara. Cada artista tiene que buscar y de¬be 
buscar la forma de decir las cosas y la figuración es sólo una ma¬nera. El 
pintor norteamericano Pollock marcó el desarrollo de un mo¬mento histórico, 
por eso es muy im¬portante, y si hoy se siguen haciendo miles y miles de 
cuadros como Pollock, eso no dice nada. 
 
El teórico y pintor Wasilly Kandinsky, cuyas ideas hoy nos parecen proféticas 
ha escrito: "El arto de hoy incorpora la madurez espiritual, casi hasta llagar a 
la revelación; y la for¬ma se incorpora entre dos grandes polos, la 
abstracción y al realismo. Estos dos polos abren caminos que se dirigen a 
una sola meta o a un so¬lo fin Estos dos elementos siempre han estado 
presentes en el arte; el primero expresado en el segun¬do" ¿Considera que 
esto suceda en su pintura? 
 
Yo creo que el Abstraccionismo es algo fundamental, podría citar a Leonardo 
cuando en sus cuadernos decía que él se ponía a observar las manchas que 
se forman en las pare¬des y estas le sugerían formas, es¬cenas y 
personajes. Creo que en el Realismo está involucrado el Abs¬traccionismo. 
El Abstraccionismo es la materia prima, el punto de parti¬da de una idea, por 
eso algunos se quedan en la mera idea, por ejem¬plo los artistas 
conceptuales, un día llenan un cuarto con arena y otro con paja o con 
azúcar, esto es sólo el esbozo de una idea. 
 
¿Es usted un "académico" en cuanto se podría pensar, al ver su obra, que 
preserva ideales del pasa¬do, no sabemos si con el concepto estático que 
sostiene que la culmina-ción artística ya ha sido con¬quistada y que al arte 
nuevo debe ser juzgado por su fidelidad a estos principios, y que el punto de 
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refe¬rencia no debe ser el mundo real si¬no la historia de la cultura, afectada 
por las superficialidades de la vi¬da cotidiana? ¿Es esto una actitud 
consciente en su labor artística? 
 
Es consciente, pero vayamos por partes. El academismo es una repe¬tición 
de fórmulas y uno ve en la his¬toria del arte que cuando la fórmu¬la se 
repite, se produce la academia. La pintura abstracta también tie¬ne su 
academia. Lo mismo sucede con la pintura del siglo dieciocho, pero yo no 
repito fórmulas cuando pinto o dibujo. El sujeto siempre me evoca tantas 
cosas nuevas en cada realización, por eso no hay repeti¬ción, no hay 
fórmulas por lo tanto no hay academicismos. Es posible que a través de mi 
obra se recuer¬den otras pinturas de la historia del arte, pero eso no es 
importante. Ingres, pintor del siglo dieciocho to¬da la vida sonó en pintar 
como Ra¬fael, el pintor que él más admiraba, sin embargo Ingres realizó una 
pin¬tura personal. También Miguel Án¬gel deseaba hacer escultura con los 
ideales de los griegos. Lo anterior quiere demostrar que el sentimiento de un 
artista que pertenece a una so¬ciedad es lo que diferencia y hace producir 
una obra distinta. El desnu-do es siempre el desnudo, pero el sentimiento 
hace que haya grandes diferencias entro un desnudo Impre¬sionista y uno 
de Rafael o Tiziano, aunque algunos estén basados en otros como en el 
caso de Manet que realizó un desnudo basado en uno de Tiziano creando 
una obra distinta. 
 
¿Se puede creer entonces que el arte ha llagado a ser un mundo ce¬rrado? 
 
No, no son las mismas soluciones, la vida cambia y las formas de expre¬sión  
también. 
 
Es difícil salimos, al observar su obra, del campo de la historia del ar¬te. Al 
contemplar sus espacios interiores en los cuales sitúa sus desnudos, éstos 
evocan los Interio¬res flamencos da Pieter de Hooch y Vermeer, aspecto qua 
usted tiene en común con algunos artistas de hoy. Nos gustaría conocer su 
actitud con respecto a este punto. 
 
A cada pintor puede que le Interese de diferentes formas. Con los italianos y 
los flamencos nace la pin¬tura al óleo y esto puede ser una fuente de 
admiración. A mi manera de ver le Interesa la pintura flamenca por la 
representación de la vida cotidiana. Encuentro en ese interiorismo esa 
intimidad en que sitúo mis desnudos, solo que en los cuadros de Vermeer el 
personaje está vestido, además yo podría ver la ambientación de un Vermeer 
en la es¬cena que pasa en la casa de enfrente y ver la luz reflejada de la 
misma manera y sentir gran regocijo. 
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¿Qué tipo de luz prefiere para rea¬lizar la  atmósfera de sus obras, la natural 
o la artificial? 
 
Ambas  En un principio trabajé la luz natural y ahora estoy interesado en la 
luz artificial, esto se puede ver en algunas de mis obras en que aparece una 
lámpara y la luz sobre la modelo  
 
¿Pero su estrecha relación con el arte del pasado le confiere a su obra "El 
Status" qua debe tener una "Obra de arte"? 
 
Uno tiene una serie do recuerdos de cosas que han pasado a través de las 
obras de arte. Hoy siguen pasando Igual. Lo que cambia son las maneras de 
pensar de una época. Si uno estudia la Mito¬logía Griega y todo lo que creó 
lue¬go, alrededor del Renacimiento, se nota el cambio en la ideología. Yo no 
creo que para quo una obra de arte sea importante tenga qua basarse en la 
historia del arte, lo que pa¬sa es que existe un hilo qua da conti¬nuidad a la 
historia y produce una tradición. La vida ha cambiado, paro la vida interior del 
hombre sigua siendo Igual, el hecho de que el hombre haya Ido a la luna no 
creo que lo modifique. Yo sigo siendo el mismo. 
 
¿Nunca le ha interesado la máquina y la cultura que ha creado? 
 
No. me interesa más lo que hace el hombre con la mano. 
 
¿Y como hace para aislarse del entorno mecánico, viviendo en París? 
 
Yo no sé cómo, pero no pienso en eso. Los grandes problemas del hombre 
son los que pasan en su interior. 
 
¿Es el Realismo un puente comunicativo con el público? 
 
Para decir la verdad, yo nunca he pensado en el público y al hacer mi obra 
no he tratado de hacerla más lógica para el público, sino para mí. Y cuando 
realizo una obra lo hago pensando en mi sentimiento. Y al desarrollar una 
idea esto me va dando un momento de satisfacción. 
 
¿Está usted interesado en que su obra como producto no muestre evidencia 
de lucha o trabajo y que al contrario, parezca realizada sin el menor 
esfuerzo, como si llegara completa? 
 
Creo que para que una obra de arte sea fabulosa es muy importante que 
cueste mucho trabajo, pero que al presentarla al espectador parezca salida 
de un sueño. 
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¿Es su obra sintética en el sentido en que lo que es una Miss Universo, es 
decir que su obra sea casi perfecta al espectador? 
 
Por lo general el espectador ve mis cuadros casi perfectos, pero yo los veo 
llenos de defectos y algunas veces no quiero ni verlos. Claro que este es el 
proceso lógico para que el artista se supere. 
 
¿Con qué actitud se acerca usted a sus diseños del espacio arquitectónico 
de donde yacen sus desnudos? 
 
A mí lo que más me interesa de la arquitectura, ya sea interior o exterior, son 
los desconchados de las ventanas, los desconchados de las paredes, los 
colores que producen humedad en las paredes viejas, todo lo que pasa 
alrededor del hombre y sobretodo la huella que deja la acción del tiempo. 
 
¿Qué papel juegan los oblatos, muebles, retratos, lámparas, en su obra? 
 
Los objetos me avocan a Cartage¬na, y a través de ellos logro una 
at¬mósfera de nostalgia. Yo no podría decir que a través de ellos logro una 
atmósfera de Cartagena, pero hay cierto aire. 
 
¿Cuándo Ud. pinta objetos coti¬dianos lo hace con una tendencia "Pop"? 
 
A mí el arte "Pop" nunca me ha interesado, además en la historia del arte los 
objetos siempre se han representado. Yo preferiría en todo caso hablar del 
pintor Chardin. 
 
¿No son sus cuadros, en cierta medida, escenografías para presentar al 
sujeto? 
Si los objetos estuviesen mal colo¬cados, podría hablarse de 
esceno¬grafías, pero no cuando estos es¬tán en función de algo. 
 
¿Es "lo teatral" un elemento de su obra? 
 
Mi pintura es todo lo contrario de lo teatral, mi pintura es intima co¬mo lo es 
una pintura de Pieter de Hooch o Vermeer. 
 
Sin embargo con Ingres uno de los pintores preferidos por usted nace el 
"erotismo publico" 
 
Ingres no fué el primero que hizo y mostró el desnudo al público. Sus 
cuadros de desnudos fueron hechos por encargos para coleccionistas 
pri¬vados y solo recientemente se han exhibido al público. 
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Sin embargo, es con Ingres y a través de sus mujeres desnudas, exóti¬cas, 
respetables y distantes, muje¬res realistas de suave piel y dulce ojos 
estaban o eran fácilmente dis-ponibles en la fantasía Así la bur¬guesía 
ascendente encontró el méto¬do perfecto para obtener una satis¬facción 
erótica respetable a través del arto serio. 
 
Una espectadora norteamericana me expresó que a ella le gustaba mi 
pintura porque le gustaría sen¬tirse amada de la misma manera, acariciada 
en esa forma. 
 
¿El drapeado y el juego de plie¬gues de las sábanas los pinta usted para dar 
sensación de misterio o de erotismo o es un elemento decora¬tivo para 
lograr una sensación de es-pacio? 
 
Cuando pinto las sábanas las utilizo como un elemento plástico y sen¬soria! 
y al mismo como contraste pa¬ra el cuerpo. El blanco hace resal¬tar el color 
de al lado. Sobre todo al color de la piel. En cuanto a los espacios cuando 
uno pinta algo existe una razón estética más que el as¬pecto psicológico. Un 
drapeado que cuelga puede ser un toldo, algo co-tidiano. 
 
Antes de terminar esta charla nos gustaría saber como arma usted sus 
―escenas‖ 
Ante todo creo que es muy impor¬tante establecer una relación muy fuerte 
con la modelo. Primero me viene a la mente la escena como una especie de 
sueño, a esto no lo po¬demos llamar inspiración, entonces transcribo esa 
imagen al dibujo o al lienzo y desde el primer momento lo voy modificando y 
encontrando así. Soluciones para el trabajo. Al variar esos elementos me voy 
ex¬presando hasta llegar al clímax. 
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Álvaro Herazo y Delfina Bernal. Luis Caballero al desnudo. “No se pinta 
solo con la cabeza sino con las tripas y el corazón”. Entrevista con el 
artista.  
 
No. 232. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 7 de mayo de 1978 
 
En el siglo XVIII la pintura erótica tenía con frecuencia dos significados: el 
político y el religioso. En el siglo XIX la representación pictórica se volvió 
cada vez más hacia la tradición clásica de la literatura  el arte. Ya en el siglo 
XX los artistas encontraron una atmosfera favorable para mostrar libremente 
sus afectos. El amor entre el hombre y la mujer,  entre el hombre y el 
hombre, entre la mujer y la mujer, y todas las variantes de placer que la 
mente y el instinto humano han practicado, a pesar de las crisis económicas, 
políticas y religiosas. Importa poco cuanta atención le han puesto los artistas 
a la guerra y a la política. Se ha visto a través de la historia del arte que las 
relaciones íntimas de los humanos es el más importante componente para 
producir emoción en la buena pintura, en el dibujo y por qué no, en la 
escultura.   
 
¿Cree usted que se podría hablar hoy de un Neo-romanticismo?  
 
Un nuevo romanticismo es lo que se necesita, un poco mas de sentimiento y 
de vida en la pintura, porque de intelectualismos estamos hasta la cabeza. 
Además los jugueteos intelectuales dentro del art han llegado a ser tan 
sutiles que se han vuelto discusiones bizantinas para escogidos. La pintura 
se ha vuelto ardua y dura. Desafortunadamente todavía no existe un nuevo 
romanticismo. Ojalá que llegue pronto. 
 
¿No ha sido siempre esto una de las características del arte? Todo 
movimiento viene aislado durante una época hasta que es aceptado y luego 
aparece otro movimiento que continúa el mismo proceso.  
 
Es posible que haya sido siempre así, pero lo que no creo es que el arte que 
se está haciendo ahora, lo que se llama de vanguardia, sea aceptado. 
Porque el arte oficial es la vanguardia, lo que me parece monstruoso, y no 
creo que este tenga valor emotivo para el espectador.  
 
En el siglo XIX las características del arte fueron, el realismo para la 
denuncia de la miseria y los escándalos políticos. ¿Para qué cree usted que 
puede servir el realismo en el arte contemporáneo? 
 
El realismo tiene siempre interés y puede ser muy eficaz para representar 
nuevas maneras de ver y sentir en el mundo. Delacroix, Coubert y Géricault 
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así lo demuestran. La visión romántica de Delacroix estuvo impregnada del 
espíritu del oriente, mientras que Coubert tenía una visión realista y objetiva, 
y no pretendía con el realismo manifestar una función social ni política. Y 
estas son dos visiones opuestas. Hoy día sucede lo mismo, pueden existir 
visiones realistas igualmente eficaces, o de una tontería completa como lo 
que hacen todos estos jóvenes pintores que ahora se dedican a copiar 
fotografías. No sé qué otro interés pueden tener fuera del trabajo laborioso.   
 
La muerte fue una obsesión para Géricault. ¿Esta obsesión y su tratamiento 
libre, su relación con el Neo-clasicismo podrían en cierto momento tocar el 
cuerpo de su obra?  
 
Desde hace tres años Géricault me gusta mucho, cada vez más. Pero yo no 
veo claramente en la obra de Géricault la obsesión por la muerte. 
 
No lo decimos nosotros, sino esa gente extraña que se llama ―Historiadores 
de arte‖ 
 
Géricault fue el primer pintor romántico del siglo XIX, su visión del mundo, 
poético, sensual y lirica me interesa muchísimo. 
 
El dolor y el placer ha dicho usted, son dos cosas esenciales en su obra, lo 
que nos gustaría aclarar es la medida en que afectan a sus ideales mentales 
y formales. 
 
¡Qué cosa más complicada…! Como he dicho antes, yo solo pinto lo que me 
emociona porque mi pintura es sentimental, dentro de las artes visuales las 
imágenes del dolor y del placer me interesan de igual manera por la 
ambigüedad que puede existir entre dos gestos. Esa semejanza y 
ambigüedad entre el dolor y el placer me apasiona desde el punto de vista 
sicológico, pero sobre todo, desde el punto de vista formal.    
 
Ese punto que existe de ambigüedad influye en el tratamiento técnico de si 
obra, por ejemplo, de repente un cuerpo se convierte en mancha que sugiere 
otras cosas y dentro de ésta surge otra vez la piel limpia y sedosa. 
 
Si esta es la parte formal del cuadro, pero lo que me parece interesante en 
una cabeza es el gesto, lo siento me apasiona.  
 
¿Pero es el sentimiento un elemento importante para el arte?  
 
Bueno en cierto sentido eso es lo que he dicho, que las relaciones humanas 
profundamente sentidas es lo que hace que una obra sea buena y 
conmovedora, la Betsabé de Rembrandt, una mujer gorda y adiposa, tal vez 
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el desnudo más feo de la historia del arte, esta mujer vieja y llena de ―llantas‖ 
es el desnudo más conmovedor que uno se puede imaginar, luego cuando 
uno se entera que ella era la amante del señor Rembrandt nota que él la 
pintó con tal emoción que trasmitió a la obra algo maravilloso, mientras que 
otros pintores pintaban el ideal femenino de la belleza de una manera fría y 
distante. Estas obras de arte pueden ser magnificas pero no tienen el 
contenido humano que tiene la Betsabé de Rembrandt.  
 
¿Pinta usted el ideal de belleza masculino? 
 
Bueno eso es muy complicado de responder. 
 
El romanticismo planteó una ruptura entre el observador común y la obra 
transcurrido el tiempo y aceptado y digerido los conceptos de esta tendencia 
artística el puente se ha restablecido, ¿En qué medida hace usted uso de 
ésto?   
  
Yo creo que el puente debe establecerse siempre. Si el espectador no se 
emociona ante la obra, esta es fallida, los lenguajes de la pintura, la literatura 
o la música deben transmitir emociones, sentimientos y si esto no sucede 
con una obra de arte, esto no existe como poesía, así no existe el más 
maravilloso poeta chino mientras yo no sepa leer chino. Puede que exista en 
potencia pero si la obra no comunica es completamente hermética. Es 
necesaria la comunicación, no solo la expresión. 
 
Para entender a un poeta chino hay que aprender un código y ese código es 
un proceso mental e intelectual. ¿No sucede lo mismo con la pintura? 
 
Anteriormente no sucedía eso con la pintura, que es un lenguaje visual, pero 
es desafortunado que últimamente sí. 
 
Cuando ingres pintaba un cántaro roto no solo pintaba eso sino también el 
símbolo de la virginidad perdida y eso es un código. ¿Ingres estaría 
consciente de eso? 
 
No solo él sino los que vieron sus cuadros y aceptaron ese simbolismo. 
 
En las artes visuales anteriormente había muchos códigos que interpretaba 
la gente ―al tanto‖. Cuando Ingres pintaba un cántaro roto como símbolo de la 
virginidad perdida posiblemente había otra gente que no entendía ese código 
pero gustaban o no de la obra y esto se podía apreciar desde varios niveles, 
pero la vanguardia actual solo se puede entender a un nivel extremadamente 
sofisticado. 
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Recuerda usted a aquel viajero alemán llamado Winckelman, que nos legó 
una manera de mirar el arte. ¿Con que intención posa usted su mirada en el 
arte occidental del pasado? 
 
En todo el arte contemporáneo el exceso de cultura nos ha quitado la 
inocencia visual y es imposible, difícil mirar un cuadro sin tener referencias 
de la historia del arte. En el pasado cuando se miraba una obra de arte la 
gente no estaba obsesionada con la historia de la cultura artística, tanto el 
artista como el espectador tenían una ―inocencia de visión‖ que hoy no 
existe, lo que hace difícil el emocionarse ante una obra de arte. 
 
En el momento actual hay en el arte dos fuertes corrientes: la mental y la 
emotiva, esta última nos recuerda el movimiento hippie de los años 60`s que 
planteaba el retorno a la naturaleza como oposición a la mecanización. 
Eso se relaciona mas con la sociología, la antropología que con la pintura. 
Sin embargo esto que ustedes dicen es muy interesante, hasta el gran 
movimiento impresionista, dentro de las artes plásticas el arte se fue 
convirtiendo en algo cada vez más sensual, sin que los pintores le pararan 
muchas bolas a la parte intelectual de la obra que estaban realizando, Manet 
decía: ―Yo pinto como los pájaros cantan‖. Luego vino una reacción 
intelectual hasta llegar a Marcel Duchamp ―El papa de los refinamientos 
etéreos‖ que en su caso son muy interesantes, hasta llegar al arte conceptual 
en que hay obras de una tontería infinita.  
 
Característica de la pintura Romántica del siglo XVIII en Francia, es la escala 
gigantesca, el tamaño heroico, elemento que se observa en su obra actual. 
¿Qué importancia da usted a la escala del cuadro? 
 
Yo pinto cuadros grandes porque me interesa que la figura humana se 
presente de tamaño natural. No pretendo crear un cuadro como ―Objeto de 
arte‖, me interesa pintar gente. Cuando el espectador observa un dibujo 
pequeño lo  hace de una manera distinta que cuando mira un cuadro de 
tamaño natural, y el enfrentamiento entre el espectador y la obra es 
completamente diferente. Las obras pequeñas se miran de una manera 
apreciativa, como una joya, como un objeto. No quiero que los cuadros míos 
sean vistos de esa manera, sino que el espectador se enfrente a estas 
figuras pintadas como si fuesen figuras vivas. 
 
¿Lo dicho anteriormente se puede aplicar a la obra que usted envió a la 
Bienal de Coltejer? 
 
Sí, claro que formalmente, la realización es distinta de lo que hago ahora. lo 
que yo pretendía era que el espectador participara de la obra de una manera 
directa y no que lo apreciara desde afuera. Es precisamente este concepto lo 
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que me ha hecho utilizar la tensión humana de verdad, volviéndome cada 
vez más realista, menos artificial. 
 
…La forma en que define el proceso, nos parece, les acerba a los espacios 
ambientales, en que el espectador hace parte de la obra. 
 
Hubo algo de eso en el ambiente de la Bienal de Coltejer, pero a partir de 
ese momento empecé a desistir del arte moderno y comencé a andar hacia 
atrás y aceptar nuevamente la pintura como la representación pictórica 
dentro de un plano, como siempre se ha hecho en la historia del arte. Al 
querer realizar esta tensión humana, el problema es más difícil dentro del 
lenguaje tradicional de la pintura que se ha usado desde el Renacimiento, 
que en un ambiente como el Coltejer. 
 
Los pintores románticos pintaron paisajes desolados, raros y aspectos 
desacostumbrados de la naturaleza, cosa que también sucede en los 
paisajes que hacen parte de su obra. ¿Qué elementos cree usted sitúan a su 
obra en este momento histórico? 
El paisaje es un elemento muy nuevo en mi pintura. Últimamente me estoy 
interesando en él. Pero en el momento me siento incapaz de pintar un 
paisaje solo si la figura humana. El paisaje hasta el momento en mi obra no 
ha sido sino un decorado alrededor del cuerpo y ayuda para agudizar las 
tensiones y valores como ayudas complementarias y si son tristes y 
desolados es porque así se crea el ambiente del cuadro. 
 
Volviendo a Géricault, no hay duda que entre usted y este pintor existen 
ciertas similitudes: el espíritu romántico y la forma, la vitalidad, la obsesión 
por la muerte, el énfasis al desnudo, acompañada en Géricault por el interés 
en las realidades de la vida de su época…  
 
Géricault era un genio, yo no. No se pueden hacer comparaciones entre la 
pintura de Géricault y la mía, sería una falta de respeto. 
 
¿Qué opina usted de la evolución del arte? 
 
Opino que el arte no evoluciona. Hay buenos y malos artistas y más aún, hay 
buenos y malos cuadros. Para mí una buena pintura es la que produce 
emociones fuertes y nos hace vibrar profundamente como un retrato de 
Rembrandt, que establece entre la figura pintada y el espectador una 
emoción gigantesca y eso nos sucede con Rembrandt en el siglo XVIII o con 
Bacon en el siglo XX.  
 
Hablemos del método de trabajo. 
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Yo dibujo del natural todos los días a manera de ejercicio para aprender a 
dibujar. De repente pueden aparecer manchas que son algo más, las utilizo 
entonces para crear la solución formal a ciertos problemas pictóricos. 
 
Al resolver un problema plástico a partir de una fórmula, ¿No cree usted que 
lo llevaría a lo que Bacon llama ―Los peligros de sistematización‖? 
 
Yo creo que todo el mundo tiene ese peligro porque son muy pocos los que 
pueden hacer cosas nuevas en cada obra. 
 
¿Cuál es el criterio con respecto a los objetos de arte serializados?  
 
Hay dos maneras de hacer series: una buena y otra mala. La mala es 
encontrar una fórmula y repetirla, y la otra manera es insistir dentro de una 
serie de obras tratando de buscar algo hasta que al fin se encuentra. Las 
más interesantes pueden ser las primeras o las últimas en donde, 
generalmente, se encuentra la solución.  
 
¿No encuentra usted el temor de estarse repitiendo? 
 
Ese temor lo tenemos todos en general. Los artistas somos gente de pocas 
ideas, ideas que realizamos a través de toda la vida. Picasso tuvo 405 ideas 
que desarrollo durante su vida. Y esto es muchísimo. 
 
Hablemos del desnudo como tema en la pintura colombiana. 
 
De eso no hay mucho que hablar porque no hay mucho. En la pintura colonia 
el desnudo era pintura religiosa. En el siglo XIX los pintores académicos 
realizaron el desnudo cuando estudiaron en Europa. No veo cuadros de 
desnudos de valor pictórico en la época, solo un cuadro de Epifanio Garay 
―La mujer del Levita‖ que es un desnudo femenino precioso. En la pintura 
más reciente, en los años 40`s todo el grupo de los pintores ―Bachués‖ 
influenciados por el muralismo americano, hicieron desnudos pero no tenían 
un valor como tal. Los desnudos de Pedro Nel Gómez son tan solo 
elementos dentro de su pintura. El desnudo como tema, fuera de los de 
Garay o Cano, realmente se empiezan a ver en Colombia aproximadamente 
hace unos 20 años, y es un desnudo que ha sido poco sensual. Los pintores 
actuales: Norman Mejía, Pedro Alcántara, Carlos Granada hacen un desnudo 
bastante desgarrado, sin valores de placer tal vez por la gran represión 
erótica que existe en Colombia. 
 
¿Pero ha desaparecido en Colombia la mentalidad mojigata con que el 
espectador se acercaba a un desnudo? 
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Sí, porque la gente se interesa cada vez menos en el tema y ven los cuadros 
como cuadros. Los ve como objetos. Y esto me parece mal. Cuando uno 
pinta un desnudo éste debe ser visto como desnudo! 
 
¿Es cierto que con artistas como usted el dibujo adquirió la categoría de 
―Arte mayor‖ en Colombia? 
 
Eso no lo veo claro pues creo que ese proceso es anterior a mí. Por ejemplo, 
la obra del dibujante Álvaro Barrios siempre ha sido apreciada. Hay que 
recordar que Colombia ha tenido buenos dibujantes como José María 
Espinosa. 
 
¿Qué importancia tiene el tamaño en sus dibujos? 
 
Depende. Los dibujos pequeños los hago en función de estudios para otras 
obras que voy a hacer después, pero cuando dibujo en grande estoy 
pensando en una obra ya terminada. 
 
El arte latinoamericano según usted, debe crear una nueva visión, ¿Cuáles 
son los elementos que su obra aporta a ese fin? 
  
Eso lo dirán los críticos. Hay que ser sinceros y este hecho se verá en la 
pintura, sin ser artificial ni tener que pintar cocoteros o indígenas. Pero es 
algo cierto de que mientras se siga pintando lo que se hace en Nueva York, 
serán segundones. 
 
¿Cree usted entonces que esto fue lo que sucedió cuando el arte colombiano 
inició su apertura al arte internacional? 
 
Si. Se puede ver muy claramente siguiendo lo que ha sido la revolución de 
las ideas críticas de Marta Traba. Es cierto que hasta los años 50`s se hacía 
muy poca pintura y ésta estaba desligada de los movimientos artísticos 
contemporáneos. Una serie de críticos de Sur América, entre ellos Marta 
Traba, decidieron que no se podía ignorar el arte moderno y lo hicieron 
conocer con todos sus valores haciendo una labor de divulgación en todos 
los países de América Latina. Les mostraron a los pintores el arte moderno. 
Buenos y malos pintores empezaron a usar lenguajes que venían de afuera, 
olvidándose de todo lo personal y propio u llegando a extremos insostenibles 
como el arte que se hacía en Caracas o en Buenos Aires que mostraba lo 
que se hizo ayer en Nueva York, más o menos conscientes de crear un arte 
internacional que pudiese ser igualmente valido en Bogotá o en Tokio. Al 
hacerse este arte internacional, éste se volvió formal porque le quitaron su 
raíz y perdió su vitalidad. Marta Traba estaba tratando de renegar de su 
posición y todo ese enervamiento exagerado e incontrolado de los artistas 
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por estar al día. Ella ahora está tratando de que cada artista esté al día pero 
con un lenguaje propio.     
 
¿Cree usted que ―todo producto artístico, incluso cuando su creador no lo ha 
ligado a intenciones políticas de ninguna clase, puede ser considerado como 
expresión e instrumento de la casualidad social‖? 
 
Todos los grandes historiadores del arte como Hauser, sociólogo del arte, 
tienen mucha razón cuando afirman que el arte está condenado por el medio 
social y económico de la época en que éste se da. Pero creo que en el arte 
hay algo que no se puede analizar socialmente y este algo es lo 
verdaderamente importante en una obra de arte. 
 
Todos los pintores están condicionados socialmente tanto buenos como los 
malos. ¿Pero qué es lo que hace que unos sean buenos y otros malos? 
Además hay que recordar que no solo se pinta con la cabeza sino con las 
tripas y el corazón. 
 
¿Cree usted que con su obra nos está entregando imágenes nuevas? 
No. Se ha visto prácticamente todo dentro del mundo de la pintura figurativa. 
Yo pinto al hombre  y millares de artistas lo han hecho. 
 
Una última pregunta: ¿Tiene su obra nexos con la fotografía? 
No. La gran diferencia que existe entre la fotografía y la pintura y que hace 
que en general la pintura sea un arte y la fotografía casi nunca, es que la 
pintura es una especie de reflexión sobre el documento de la realidad. 
 
 
 
Delfina Bernal y Álvaro Herazo. Esbra, Panizza, Hernández. Tres 
actitudes con respecto al arte. Entrevista con los artistas.  
 
No. 234. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 21 de mayo de 1978. 
 
Hace largo rato los artistas, Ida Esbra, Eduardo Hernández y Rafael Panizza 
conversaron con Álvaro Herazo y Delfina Bernal. Lo que pensaron y dijeron 
ese día nos puede servir hoy como referencia para comprender lo que estos 
artistas han logrado en sus investigaciones, investigaciones que pronto se 
mostraran en el II salón Regional de Artes Visuales de la zona norte de 
Colombia de Colcultura.   
 
Ida Esbra 
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El impresionismo y el hiperrealismo han utilizado a la fotografía como punto 
de partida para la creación de obras de arte; pero, ¿es la fotografía arte? 
 
Sí. Hoy en día, por ejemplo, se hacen fotografías con ideas de arte 
conceptual, aunque no son muchas. 
 
¿Qué elementos de las artes plásticas utiliza en la fotografía? 
 
Dos elementos esenciales a la fotografía, la composición y la luz. 
 
¿Qué motivo a escoger la fotografía como medio de expresión? 
 
Simplemente me enamoré de la cámara.  
 
Es decir ¿Usted ve la fotografía a través de la técnica? 
 
Técnica y fotografía son un matrimonio que en mi caso me producen una 
atmósfera. Atmósfera en la cual  la luz es un elemento muy importante. 
 
¿Es el tema un motivo necesario en su proceso creativo? 
 
Sí. En el momento que ―encuentro‖ el tema y me entusiasma comienzo a 
investigar para seguir buscando y encontrando otros lados del tema. 
 
¿Qué papel juega el título de su obra? 
 
Generalmente prefiero no dar títulos a mis obras con la intención de no guiar 
a la persona que observa, es decir, para dejar en libertad a que cada uno se 
imagine lo que quiera. 
 
¿Qué papel juega lo táctil en su obra?  
 
Cuando hago una fotografía estoy alerta a la textura del material que tengo 
en foco, ya que los tonos que resultan son muy importantes para dar 
diferentes grises, diferentes blancos. 
 
¿De que manera ―compone‖ sus fotografías? 
 
En primer lugar yo elimine todo lo que distrae en la fotografía, puesto que al 
trabajar con la ciudad estoy sujeta a lo que esta me da. Si yo fuera un 
fotógrafo de estudio yo tendría en mi taller todos los elementos necesarios y 
no habría nada que distrajera del fin proyectado. Además es lógico que 
dentro de la ciudad hayan cosas que no me interesan, es decir cosas que no 
prefiero como temas para mis fotografías. 
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Si esto es así, ¿En qué medida influye la ciudad su trabajo? 
 
La ciudad me impresiona mucho mas, puesto que yo vengo de otras tierras, 
mi visión de la ciudad es fresca y me aporta sensaciones que desconozco. 
Me interesan desde este punto de vista las casas de madera de Puerto 
Colombia, los calados antiguos de madera de Puerto Colombia, los calados 
antiguos de madera y la luz del trópico. Este goce de la visión, lógicamente lo 
inicie en Europa en donde desde muy joven mi madre nos acostumbro a ir a 
museos, y aunque no teníamos orientadores profesionales, aprendimos a ver 
y a tener un gusto propio. De todas maneras somos el resultado de lo que 
vemos. 
 
La fotografía es un arte que con la impresión masiva hoy llena la necesidad 
visual de la masa, convirtiéndose en un producto de consumo diario. ¿No le 
interesa la cualidad masiva de la fotografía?  
 
No, porque todavía no me he proyectado al púbico. Estoy encerrada en mi 
ambiente, dentro de mis posibilidades. No me he proyectado a la gente, sin 
embargo si existe un público que aprecia mi trabajo, esto es de gran 
satisfacción para mí. 
 
O sea que se podría decir que está desarrollando una obra interior que le 
produce satisfacción. 
 
En el momento en que trabajo, en ese instante si, después si este trabajo 
tiene acogida estaré muy feliz. 
 
¿Y en Colombia hay muchos artistas que se expresan a través de la 
fotografía como arte? 
 
 En realidad son muy pocos, de los cuales me interesa la obra en secuencias 
de Camilo Lleras.  
 
¿Y hay un mercado para la fotografía como arte en Colombia? 
 
Uno de los aspectos es que aunque la fotografía es un trabajo de impresión, 
en realidad en mi caso elaboro cada fotografía de manera individualizada, o 
sea que cada foto no es copia fiel del negativo ya que en algunas puedo 
intensificar grises o aclarar blancos. 
 
¿Entonces usted toma la fotografía de manera individualizada? 
 
En realidad si, el poco mercado a la obra masiva nos obliga a eso. 
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Panizza 
 
Panizza, ¿no has utilizado el hecho fotográfico como punto de partida para tu 
trabajo como pintor? 
 
En algunos casos la fotografía puede servirme como punto de referencia, 
como ayuda. 
 
¿Cuáles son tus intereses como artista? 
 
He desarrollado temas a partir de la flora, la fauna, es decir elementos del 
mundo costeño. He partido de esas pautas porque son los campos de 
dominio y a través de los cuales me puedo manifestar mejor. 
 
Aunque lógicamente estos intereses so serán siempre los mismos. Pretendo 
ser un artista abierto a otros conocimientos, a otra clase de apreciaciones de 
la vida, de las cosas… 
 
¿Se te podría considerar como un artista primitivo? 
 
Las obras producidas en mi etapa inicial pueden ser catalogadas como tales 
ya que muchos de los temas realizados tienen connotaciones con lo 
primitivo, pero en el fondo mi caso es diferente al de los pintores primitivos, 
ya que ellos plantean generalmente la misma visión del mundo y espero 
evolucionar. 
 
Sin embargo mucha gente piensa que tu obra como primitiva, posiblemente 
debido a que no usas la perspectiva renacentista ya que tus cuadros tienen 
un aire ingenuo o naïf. 
 
Bueno, perspectiva si utilizo, pero no la renacentista sino la perspectiva al 
ojo. También suelo utilizar el primer plano superpuesto a otros, claro que 
esto se da en esta etapa del desarrollo de la obra, y mañana, claro está, 
puedo trabajar de otro modo. De todas maneras no veo la necesidad de 
insistir en eso. 
 
¿Y de qué manera planteas la coherencia, la unidad de tu obra? 
 
Para mí la coherencia de una obra está dada por la evolución, por el proceso 
consciente del desarrollo de las ideas que deben tener una unidad, una 
lógica. 
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Pero tu obra parece examinar ante todo el exterior de las casas, el exterior 
de una casa, rural o urbana…  
 
Al tema de las casas, de su apreciación formal exterior, llegué resumiendo lo 
que hacía antes. Así la obra se hizo más concreta. Me interesan esas casas 
como ejemplo de otra época, en que había un tipo definido de arquitectura 
popular. Sabemos la suerte que han corrido estas casas, símbolos de una 
expresión autentica, resultando de un proceso casi inconsciente en donde 
intervinieron muchos factores como el clima, el paisaje y las condiciones de 
vida dentro de los cuales se destacan las pautas étnicas y culturales. Hoy 
todo esto con su carga de expresión, de arte, de manifestación de una 
cultura popular, está en trance de desaparecer. 
 
¿Cómo trabajas el color, un tanto imaginario e irreal de tus obras? 
 
El uso del color de mis óleos es espontaneo, dado que no tengo 
conocimiento sobre teorías del color, ni sobre su tratamiento. Simplemente 
escojo el color que me gusta para lograr los efectos que me interesan. 
 
El concepto del espacio a partir del plano parece ser una constante en tu 
trabajo. 
 
El espacio surge en el cuadro por el uso de planos que se superponen, el 
resto lo resuelvo con degradaciones del color. En el caso de los cielos, por 
ejemplo, baños sucesivos de color se dan para darle profundidad y volumen 
a ese espacio. 
 
¿Te ha servido esta obra como vehículo de comunicación con el público? 
 
Si, lo que hago llega a todos o sea que la comunicación es satisfactoria. 
 
¿Y eso le hace sentir artista? 
 
Ser artista, hacer arte son nociones difíciles de definir y entender. Pero creo 
que el valor del arte está en lo que expresa, en lo que comunica. 
 
¿Es para ti la pintura algo vital? 
 
Desde hace cuatro años pinto todo el tiempo. La investigación y el estudio 
son cada día más importantes para mí. 
 
¿Qué opinión te merece la obra de Noé León? 
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La obra inicial de Noé León me gusta más que la ultima. Me parece más 
espontanea que la realizada bajo el patrocinio de Vilá.  
 
¿Cuáles serian las referencias más próximas a tu pintura? 
De otros pintores he tenido poca influencia. Partí de un lenguaje elemental y 
simple. Pinto la naturaleza, la vida de los pueblos de la costa, sitios donde 
nací u crecí. 
 
Pero ¿Qué es el primitivismo en arte? 
 
El primitivismo es una de las múltiples visiones del mundo y de las cosas. 
 
¿Qué opinión te merecen la obra de los artistas que te acompañaron en la 
exposición ―Los premiados‖? 
 
Me gusta la atmósfera de las fotografías de Ida, las siluetas de Eduardo 
Hernández que son un resumen de su lenguaje y de Roberto Angulo, creo 
que emplea muy bien la técnica de la acuarela, pero debe investigar a fondo 
sus posibilidades. 
 
Pero ¿qué es la pintura para ti? 
 
Básicamente la pintura es un lenguaje o sea que sirve para expresar y 
comunicar algo. Si esto no se logra no tiene sentido. 
 
¿En base a qué titulas tus cuadros? 
 
Los títulos de mis cuadros son puramente descriptivos y por consiguiente no 
tienen otra finalidad. 
 
Hernandez 
 
¿Podríamos asumir, Eduardo Hernández, que lo que te interesa como artista 
es el hombre y sus circunstancias? 
 
Si, lo que siempre me ha interesado es el hombre. Tanto en mis primeros 
trabajos como en los de ahora. Creo que este interés se ha sintetizado 
solucionándome un problema de comunicación a través del arte. 
 
¿Ese índice de comunicación te lo da la recepción que han tenido tus últimos 
trabajos? 
 
No, lo da la síntesis de elementos utilizados que permiten a la persona que 
observa captar rápida y directamente la obra. O sea, yo doy un punto de 
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referencia que permite una mayor participación del observador cuando éste 
asocia los elementos de la obra en su mente. 
 
¿Cuál es tu intención al realizar estos trabajos? 
 
Digamos que contar una historia, una secuencia que hace parte de un 
trabajo seriado. 
 
¿Te interesa la violencia? 
 
La violencia siempre me ha interesado, la violencia del hombre contra el 
hombre, que ubico en un hecho que el espectador supone que sucede entre 
dos personas. 
 
¿Explica esto la sujeción, los amarres que aparecen en algunas de tus obras 
como las que titulas ―Atados‖? 
 
Si, la sujeción es un elemento que produce tensión y esto lo asocia el 
espectador con la violencia. Por ejemplo, en la obra ―Tronco frágil‖ las líneas 
que lo sujetan al muro no son paralelas sino convergentes, esto acentúa la 
intención de violencia. De todas maneras lo que me interesa es trabajar con 
la capacidad de asociación del observador. De esta manera el objeto estético 
trasciende la figuración y se sitúa como un concepto en la mente del 
observador. 
 
¿Pero esta intención se presenta claramente? 
 
No, es una intención ambigüa, que me conservar. Que me parece válida.   
 
¿Cuál es la diferencia de uso entre el plano que empleabas en tus dibujos y 
el plano que utilizas ahora? 
 
Ocurre que ahora utilizo un plano real. Siluetas recortadas de una lámina e 
triple o de vidrio de tamaño industrial, de los cuales al recortarlos quedan 
participando del espacio real del hombre. 
 
¿Cuáles pueden ser entonces las relaciones que establece tu obra con el 
espacio, no ya ilusorio, sino real? 
 
Es eso lo que estoy investigando. Trato de lograr una mayor integración con 
el espacio real. Así aparecen los amarres, que plantean esta relación y 
solucionan además un problema técnico de sujeción. Estas obras además 
tienen una gran capacidad de adaptación que gira alrededor de los espacios 
interiores. 
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¿Abarca tu obra el concepto de ―mímesis‖? 
 
Sí, porque estas obras son frágiles y transparentes. En el caso de ―Tronco 
Frágil‖ está implícita la transparencia, dada por un vidrio de cuatro milímetros 
de espesor donde el fondo para el texto de la obra es el muro real. Es decir, 
integro el muro en el cual la obra se apoya. 
 
¿Qué papel tienen estos textos escritos sobre la obra? 
 
El texto siempre ha sido importante para mí, antes porque me interesaba lo 
visual del lenguaje escrito, ahora porque los textos implican una connotación 
exacta que se refiere a la obra y que la enriquece. 
 
¿Tu profesión como arquitecto ha influenciado tu trabajo? 
 
Sí, creo que en nuestro medio el papel de las escuelas de Bellas Artes lo han 
venido a ocupar las facultades de Arquitectura, aquellas han venido a 
resultar un poco obsoletas, vemos que muchos artistas en este momento son 
arquitectos, tal vez porque su formación los familiariza con el hombre bajo un 
punto de vista diferente, bajo otras manifestaciones que abarcan la ciudad 
como un macro-espacio, la vivienda como un micro-espacio y también se 
puede hablar del espacio interior del hombre. De lo que decía antes sobre las 
Escuelas de Bellas Artes debo agregar que no tengo nada en contra de ellas, 
pero lo que quiero decir es que la mayoría de la gente está trabajando en 
arte y que me interesa, no ha salido de las escuelas de Bellas Artes y creo 
que esto pone en relieve una crisis. 
 
¿A cuál de los espacios mencionados antes se refiere tu obra?  
 
Me interesa el espacio como manifestación. He trabajado la representación 
del espacio exterior, del espacio interior con vanos por donde entraba el aire 
al cuadro, luego dejé de representar el espacio e integré la obra al espacio 
real. También me interesa el espacio interior del hombre, porque tengo en 
esto mayor evidencia de mi propio espacio interior. 
 
El tipo de trabajo que realizas tiene muchas connotaciones a nivel 
internacional, háblanos un poco sobre las teorías que de estas corrientes 
internacionales te interesan. 
 
Creo, que entre otras, estas corrientes son la actitud de este momento, cada 
tiempo tiene una manifestación específica. Hay personas que teorizan sobre 
esto y también quienes hacen la manifestación, a mi me interesan ambos 
aspectos, veo las obras y leo qué piensan los teóricos ahora. Todo esto me 
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refleja en mi actitud con respecto a la información. Creo que dentro de 300 
años, si quisieran volver a conocer lo que pensamos en la segunda mitad del 
siglo XX, tendrán que remitirse a Humberto Eco, Gillo Dorfles o Carlos Julio 
Argan. Es decir mi trabajo forma parte de una evolución que en principio es 
mía pero que está inscrita en la evolución de la naturaleza del hombre.   
 
Sin embargo últimamente se habla en Colombia de muchos aspectos de la 
nacionalidad. ¿Qué opinas de esa dirección que algunos críticos apoyan en 
estos momentos? 
 
Me parece muy bien, porque somos parte de un todo. Pero no estoy de 
acuerdo con el uso demagógico del nacionalismo en el arte. El ―recurso‖ del 
nacionalismo puede justificar una falta de imaginación total. 
 
¿En resumidas cuentas, tu obra va dirigida al sentimiento y/o a la razón? 
A la razón. Somos seres racionales. Mi actitud se ubica dentro de un 
planteamiento racional que puede y despierta un sentimiento. Creo, aunque 
sea una frase de cajón, en el ―Triunfo de la razón‖. 
 
Vemos que te interesa el juego con el lenguaje escrito y oral.  
 
Sí, por eso me gusta la obra de Bernardo Salcedo. El lenguaje es muy 
importante. Permite la comunicación de tú a tú. Nos permite usar la palabra. 
 
 
Grupo 44. Eduardo Hernández, Álvaro Herazo, Delfina Bernal, Ida Esbra, 
Víctor Sánchez, Anne Bertrand, Fernando Cepeda, Christiane Lesueur. 
El Arte y el Concepto hoy.  
 
No. 238. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 18 de junio 1978 
 
Cuando sueño, lo hago con problemas muy complejos siempre los resuelvo 
con gran claridad. Cuando despierto me queda la sensación de haber 
comprendido. Pero no logro recordar qué. 
Luis Camnitzer 
 
El desgaste de las proposiciones plásticas el EXPRESIONISMO 
ABSTRACTO, es decir, su insistencia en el sentimiento interior, casi siempre 
desgarrado y visceral. Llevó a que en la primera mitad de la década de los 
sesenta, nuevas proposiciones que manifestaban una sensibilidad fría y 
racional, con lo cual los artistas jóvenes dieron un enfoque intelectual e 
imparcial al arte. 
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Este nuevo camino a diferencia del arte ―ilusionista‖ del pasado no disfrazaba 
con artificios su verdadera naturaleza. Durante largo rato la pintura y 
escultura se fusionaron para producir obras mixtas que trabajaban con el 
color y el espacio y que recibieron el nombre de ―objetos‖, es decir algo que 
no era ni totalmente pintura ni totalmente escultura. Más tarde algunos 
artistas decidieron regresar a lo que consideraban esencial en cada una de 
las expresiones, es decir el plano y el color en la pintura y las formas 
volumétricas y simples en escultura. 
 
Este volver a nacer tuvo dos corrientes. La primera corriente desembocó en 
síntesis en las cuales un lienzo de color blanco constituía el resultado final. 
La segunda, llevó a la escultura mínima o de borde duro, siendo estas 
esculturas diseños que trabajan con formas hápticas, o sea formas que 
exigen por parte del cerebro humano un esfuerzo mínimo para ser captadas. 
El encuentro del espectador con estas obras generó sensaciones que 
oscilaban al poco tiempo entre el aburrimiento y el tedio. Sensaciones que de 
inmediato fueron estudiadas por los artistas a través de medios como el cine 
y el video-cassete, sin embargo ya esta tendencia que recibió el nombre de 
Arte-mínimo o Minimal-art el proceso racional era un aspecto muy importante 
en el desarrollo de la obra. De otro lado el Arte Óptico u Óp.-art, en su 
búsqueda de ciertos fenómenos del sistema visual que aún siendo 
inherentes a la percepción cotidiana, por lo general pasan inadvertidos, 
acostumbraron a los artistas a tratar de encontrar en esa realidad cotidiana 
aspectos mágicos, sociales, que al hombre común pasaban desapercibidos. 
Se estableció entonces la lucha por la búsqueda de ―lo no manifestado de las 
cosas‖. 
 
Lógicamente estos planteamientos ubicados en el siglo XX tenían que 
utilizar, a diferencia del arte producido en otros tiempos, nuevas formas, 
nuevos lenguajes. Es decir una nueva imaginería. Orígenes de estas nuevas 
formas de expresión se encuentran en los planteamientos estéticos de las 
primeras décadas de este siglo. 
 
El arte se apodera del espacio 
 
En esta nueva búsqueda la escultura adquirió papel muy importante. Se 
realizaron esculturas en las cuales se experimento con todo tipo de 
materiales, hierba, hielo, tierra, vidrio, grafito, fieltro, cemento, piedra, goma, 
grasa, carbón, materiales plásticos y resinas. De esta manera tanto en 
Europa como en América del Norte y del Sur la tercera dimensión se apodero 
del arte. 
 
Es posible que una corriente que obtuvo el beneplácito total del público, 
como fue el HIPERREALISMO, una manera fiel y fría de captar la realidad 
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del hombre y su entorno llevara poco a poco a aceptar como válido en arte 
no ya la imagen del objeto sino el objeto mismo. Luego llevando las 
investigaciones más allá se pasó del objeto al concepto del objeto o al de la 
acción, con esto una profunda transformación apareció en el mundo del arte: 
en el siglo de la imagen desapareció en el mundo la forma y apareció la 
palabra. Esto generó el arte de sistemas o Process-art y el conceptual-art o 
arte conceptual, en los cuales los medios se transforman con frecuencia en 
fines.     
 
Planteadas y aceptadas estas teorías por el arte internacional, no es 
necesario recordar que en el siglo XX en el arte se han movido dos 
tendencias que pocas veces han logrado reconciliarse, la primera se basa en 
una concepción totalitaria del mundo siendo la corriente más apoyada por la 
crítica mejor establecida La segunda generalmente basa sus principios en 
conceptos tales como la nacionalidad y el territorio, diferenciado por la 
cultura, la política y la raza. Decíamos que planteadas y aceptadas las 
propuestas empezaron a realizarse con los medios más diversos. Esta 
revaluación de los materiales menos apreciados como la tierra y los detritos 
humanos,(los que más rechazos obtuvieron) y los industriales ha sido uno de 
los aportes del arte y de la estética, corrientes como el arte pobre y estéticas 
como la del deterioro cruzaron el mundo creando un nuevo abismo entre la 
sociedad que lo producía y se negaba a aceptarlos y los trabajadores del arte 
que aceptaron esta realidad del mundo contemporáneo y trabajaban y 
trabajan con ellos. 
 
El arte terrestre y ecológico que estudia y analiza o transforma la tierra, el 
arte del cuerpo con el cual muchos artistas se estudiaron y se propusieron 
como modelos de una sociedad en la cual el travestismo, el masoquismo, el 
sadismo, eran campo propicio y rico en trascendentes teorías, no solo 
novedosas, sino también cargadas de profundas implicaciones metafísicas. 
El uso de las drogas en la generación más joven nos legó un arte en el cual 
lo instintivo exacerbado baño el mundo de color y teorías neo-románticas 
sobre las relaciones humanas. La acción del sujeto-artista contra sí mismo 
revaluó acciones rituales como el tatuaje, creando lo que se conoce con el 
nombre de arte del cuerpo o Body-art. La acción de varios sujetos 
propuestas como arte originaron el arte de acción o aconteceres. 
 
Poco a poco el arte no solo utilizó la sociología sino que devino a ser 
filosofía. 
 
En su origen el arte conceptual, que fue la corriente que más adeptos obtuvo, 
se planteaba como una empresa dual dedicada en primer término a un 
examen teórico del concepto arte y en segundo término a la producción de 
conceptos como arte. 
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De hecho los artistas conceptualistas no estaban pues obligados a crear 
objetos a menos que uno los describiera como ―objetos de pensamiento‖ o a 
usar los medios artísticos tradicionales. Con esto los artistas planteaban el 
hecho de que el arte no era la relación armónica entre las partes y el todo 
sino un producto de deliberación humana consciente y que las obras de arte 
son ante todo significados o intenciones. Con esto también se devolvía a la 
profesión de artistas, acosada por el mercado del arte una dignidad que 
estaba en peligroso trance de perder. 
 
El proceso anteriormente descrito no involucra que esta nueva manera de 
ver y de plantear el arte sea la única que los artistas emplean en su deseo de 
comunicarse. Muy buenos artistas como sucede en Colombia siguieron 
utilizando los medios tradicionales que en la sociedad burguesa el arte había 
adoptado o lo que es más claro, regresaron a ellos como es el caso de los 
colombianos que residen y trabajan en Paris. 
 
En Colombia propuestas estéticas de tipo conceptual se han dado de forma 
esporádica sin que muchas veces ni los entendidos ni el grueso público las 
acepte como validas. 
 
Repitiendo el proceso descrito anteriormente, puede darse la teoría, que 
adquiere pie firme con el envío de los artistas de la costa al XXVII Salón de 
Artes Visuales, que el arte en la costa se mueve dentro de las coordenadas 
del arte conceptual, con la cual la costa adquiere una fisonomía propia dado 
el caso que el arte que se realiza en el interior de la república sigue 
planteándose dentro de los métodos y los conceptos tradicionales del arte. 
 
Acotaciones al margen 
 
Si como sucede generalmente el arte conceptual es mirado 
despectivamente, generando asombro e indignación, debe aclararse que 
gracias a él, nociones como el tiempo, el espacio, la luz, el sonido, los olores 
tanto en sus implicaciones internas como internas en el ser adquirieron una 
riqueza y una amplitud de miras que el arte planteado en términos 
tradicionales no podía alcanzar. 
 
Otro estigma que suele acompañar a los artistas que en Suramérica realizan 
arte conceptual es el que son ―colonizados mentales‖. A esto se puede 
responder que el arte no es propiedad de ningún país sino que es un hecho 
que surge de lo que se ha llamado ―el espíritu del tiempo‖ y que utilizando las 
teorías de Marshall Mc. Luhan en un mundo que ha llegado a ser por las  
comunicaciones una aldea global, es decir a un mundo que en teoría no tiene 
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fronteras corresponde también un arte que sirviendo de lenguaje exprese 
esto, es decir un arte sin fronteras internacionales. 
 
¿Que es la vanguardia? 
 
Otro punto que es necesario aclarar es el que se refiere al de la ―novedad‖ 
concepto que históricamente se ubica en el siglo XVIII, siglo amado por 
algunos de los artistas colombianos actuales, y que ha sido utilizado para 
referirse a las diversas etapas que el arte ha recorrido. Es claro que cada 
siglo (el tiempo es algo muy importante en las ideas estéticas) posee sus 
movimientos de vanguardia, que están signados por la novedad, pero esta 
novedad se convierte en clara y lógica evolución cuando el arte no se mira 
aislado en un tiempo, siglo XVIII, XIX, XX, sino como resultado de la 
evolución misma del hombre y sus ideas. 
 
Acotacion final 
 
Un arte como el de este siglo es tan interesado en analizar su realidad no 
podía pasar por alto el fenómeno del consumo dado que como expresión que 
produce ―cosas‖ u obras de arte, pronto los objetos de arte se vieron 
envueltos en las implicaciones del consumo y la demanda. Artistas 
conscientes de este proceso lo adicionaron al planteamiento de su obra. Es 
precisamente el ―desgaste‖ que produce este ―consumo‖ lo que ha creado la 
evolución acelerada de los conceptos estéticos en este siglo en donde cada 
década ha planteado nuevos postulados o corrientes plásticas. 
 
Permitámonos entonces el pensar que esta es una de las maneras que tiene 
el arte de conservar su libertad y con ello la libertad del hombre. 
 
 
Álvaro Herazo. “Barricada en la 72”.  
 
No. 243. Pág. 4, 5. Domingo, 23 de julio de 1978.  
 
 
Leonardo Da Vinci exigía del artista que fuera un 
hombre de Ciencia y un humanista, pero de ningún modo 
artesano. 
Nikolaus Pevsner, ―Pioneros del diseño moderno‖. 
 
El muro es un plano que crea dos espacios.  
Álvaro Herazo.  
 
 
378 
 
Es indudable que los integrantes del grupo ―El Sindicato‖ no han visto la 
película ―Encuentros cercanos del tercer tipo‖, de hacerlo, disfrutarían, los 
diferentes diseños de barricadas que aparecen en la secuencia del viaje en 
auto del actor Richard Dreyfus y su compañera Natalie Dillos hacia la 
montaña presentida en sus obsesiones. 
 
El ejemplo perfecto lo constituye la estructura de la última barricada o barda 
realizada con madera, alambres y sacos de arena que escultóricamente 
interrumpe el paso hacia el sitio en que los extraterrestres se comunicaran 
con los científicos humanos. Lo anotado no solo describe uno de los aportes 
de la escultura contemporáneas a la película de Spielberg, sino que también 
señala una de las barricadas que separan al público barranquillero de las 
obras de ―El Sindicato‖, puesto que dicho público se acerca a las obras de 
este grupo de trabajadores del arte sin comprender que más que una forma 
visual, básicamente los de El Sindicato ―nos enseñan a ver‖ ideas. 
 
Las personas que en la costa se interesan por el arte están acostumbradas a 
que la realidad se les presente ―transformada‖, a estos los han acostumbrado 
no sólo el uso de la perspectiva y su ambición de recrear el espacio, pecado 
original del arte occidental según Andre Bazin, sino que también han 
contribuido a este pre-requisito las obras de artistas como Grau, Obregón, y 
García Márquez, Si a esto se agrega la corta tradición del arte de ideas en 
Colombia y en al costa, se comprenderá el firme rechazo de los intelectuales 
de la ciudad hacia la producción del grupo. 
 
Analizando la obra barricada, que desafortunadamente se apoya en este 
caso más en lo visual y en lo espacial, no es un ambiente en la tradición de 
Schiwitters y sus Merzbau sino que se plantea como una estructura, más 
cerca en su solución formal, a la arquitectura que a la escultura. 
 
La obra es un plano, una superficie, en altura y la distancia que la separa de 
la puerta por donde penetran sus observaciones ha sido calculada para crear 
una sensación de agresión, de la estructura hacia el observador, observador 
que lógicamente rechaza la agresión tomando un whisky cómodamente 
parapetado delante del vidrio que separa el espacio público del edificio, del 
espacio privado y sagrado de la galería, cuidándose además de no penetrar 
al interior de la sala de exposición. De esta primera confrontación con la obra 
una nota que aunque casi siempre las barricadas, puesto que son tan sólo un 
―parapeto improvisada para estorbar el paso del enemigo‖, están dadas en 
función de la escala humana. Casi nunca como sucede en la Barricada de El 
Sindicato son de la tamaño heroico. Este énfasis en la escala y en la forma 
lleva a la obra a un exceso barroco cargando de fuerza simbólica. 
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El efecto de agresión que se consigue en la fachada exterior de la obra, no 
se continúa una vez flanqueada la Barricada por un pequeño vano de 
penetración, necesario en función de no impedir las diarias actividades del 
personal de la galería puesto que dado ese paso y violada la barricada el 
espacio se amplía devolviendo la calma a los agredidos espectadores que 
pasan la prueba convirtiéndose así que agresores y descubriendo de paso 
que el león no es tan agresivo como lo pintan. 
 
―Barricada‖ es una obra en la cual lo visual es aún el soporte de la idea, y por 
tanto el ―disfrute‖ de la obra sigue siendo más visual, mas pictórico, que 
mental. 
 
La agresión al espectador, de honda tradición en el arte moderno, ha sido 
una de los constantes que El Sindicato ha utilizado repetidamente en sus 
obras. En función de lograr este fin, el grupo recurre sistemáticamente a los 
materiales a los cuales organiza o ensambla creando en este caso confusión 
y poca claridad, indudablemente también que materiales como llantas viejas, 
pedazos de ventanas y puertas, metales retorcidos, clavos y todo los 
derechos que acostumbran a usar, sacados de su contexto, y colocados en 
el espacio escépticos, místico y público de la galería pierden calidez y 
significado en la trasmisión de la idea. 
 
La obra de la impresión de estar ―colocada‖ en el espacio interior de la 
galería, sin el interés de defender el espacio, o de apoderarse de él. 
 
Barricada es una estructura cuidadosamente empacada entre las dos 
paredes blancas, un biombo falso blanco, atroz y una pared de cristal. La luz 
artificial, elemento al cual los artistas que trabajan en Barranquilla se han 
adherido recientemente, es de color rojo, lanzada por reflectores y colocada 
directamente sobre la obra creando un efecto forzado de dramatismo sin 
misterio ni trascendencia, dándole unas gotas de kitsch y recalcando así lo 
que ya se ha dicho con la estructura. 
 
Barricada es débil como solución tanto en la idea como en la forma, pero 
plantea efectos tangenciales positivos para el arte de la costa ya que 
acostumbra al espectador no solo a reconocer el entorno que le rodea, basta 
leer la prensa de la ciudad en, los últimos días, sino que plantea a nivel 
mental un arte de raíces sociológicas. 
 
Los esfuerzos de salas de exposición como ―La Galería‖ de la Escuela de 
Bellas Artes y la Galería Quintero al abrir sus puertas a este tipo de 
manifestaciones tan poco o nada comerciales son meritorias ya que así 
permitan conocer la obra de artistas que creen en los nuevos caminos del 
arte, y a los espectadores que siguen la evolución de la agresión que El 
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Sindicato ha desarrollado en sus planteamientos artísticos que hoy al ser 
aceptados oficialmente por la elite cultural y social, necesitan replantearse. 
 
 
Álvaro Herazo y Delfina Bernal. “Los viajes del Barón de Von Grau” 
 
No. 247. Pág. 1, 4, 5, 6. Domingo, 20 de agosto de 1978. 
 
P. Como Humbolt, Enrique Grau es también infatigable viajero, iniciemos con 
él un pequeño "tour" por el mundo del arte. 
 
R. El mundo del arte está lleno de intrigas, rivalidades, ambiciones, no 
solamente aquí en Colombia sino en muchas partes del mundo. El arte es 
una inversión y mucha gente que compra un Picasso en una ga¬lería de 
Paris no entiende lo que compra, pero sabe que es un pintor "seguro" y su 
obra después podrá valer el doble. El arte es un gran ne¬gocio en Colombia 
y en el mundo. 
 
P. Si el mundo del arte es en Co¬lombia una subcultura debido a los factores 
culturales, quiénes están en capacidad de recorrer este mundo?. 
 
R. El arte es un lujo y para apre¬ciarlo es necesario poder disponer de 
tiempo. La preocupación por cono¬cer este mundo llevará a la persona 
talentosa a capacitarse para gozar del arte. No se puede exigir, por esto, que 
un campesino se extasié ante un cuadro, porque no tiene la mentalidad ni la 
urgencia de disfru¬tar el arte. Para él es más importan¬te el pan de cada día. 
 
P. La expansión del término arte ha crecido en tal medida que una 
de¬finición se hace cada vez más difícil. ¿Cuál cree usted que debe ser la 
fun¬ción de un museo para que las eti-quetas establecidas desaparezcan? 
 
R. Hablando en términos interna¬cionales yo considero que hay varios tipos 
de museos, uno de estos es el que no tiene que preocuparse por difundir su 
labor Es el museo esta-blecido con grandes obras maestras que son 
propiedad de la cultura occi¬dental, El Prado, El Louvre donde la gente va en 
peregrinaje, con curiosi¬dad a ver aquellas obras, que ha visto desde 
pequeños a través de re¬producciones. Este es el tipo de museo llamado 
Sepulcro o Cementerío porque son estáticos, pero en rea¬lidad están 
movidos por las gran-des obras maestras que aún siguen vivas. Existen 
museos de arte mo¬derno que tratan de ser un espacio dinámico, que 
expande la cultura y abarca las manifestaciones del arte actual y no solo las 
artes plásticas sino también la divulgación de la li¬teratura. Es decir un 
museo, un museo orgánico que se reproduce, un museo vivo. 
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P. ¿Con esos ideales se proyecta el museo de arte moderno de Carta¬gena? 
 
R. En Cartagena nuestra ambición es proyectar un museo dinámico como lo 
fue en un principio el Museo de Arte Moderno de Bogotá. Ya te¬nemos la 
sede principal y estamos realizando exposiciones en las cuales se venden 
obras. Lógicamente estas son etapas que tenemos que cumplir. El año 
próximo tenemos programado hacer un portafolio en donde figuren 10 
artistas de fama nacional a un pre¬cio accesible (obsequiable), para 
conseguir con esto una base econó¬mica y así poder proyectamos en un 
plano nacional e internacional, ten¬dríamos intercambio y colabora¬ción con 
todos los institutos y museos que funcionen en Colombia, entre ellos 
esperamos que se realice el mu¬seo de arte moderno de Barranqui11a que 
posee una colección muy im¬portante. 
 
P. ¿Qué papel desempeña la crítica en el mundo del arte? 
 
R. La situación del crítico es bas¬tante discutida y combatida, yo ten¬go una 
idea muy precisa de lo que debe ser un crítico pero en líneas ge¬nerales el 
crítico es aquella persona cuyos conocimientos sirven de puen¬te de unión 
entre los artistas, los entendidos y el grueso público. 
El crítico entra a explicar la forma y sus prolongaciones en el plano es¬tético, 
él tiene una labor de divulga¬ción, naturalmente en la práctica el crítico 
muchas veces por su misma intolerancia ante cierto tipo de ideas que él 
considera falsas, se parcializa y al hacer esto ataca injustamente Puesto que 
el crítico no es papá Dios, a veces ignora cosas que por su mis¬ma 
intolerancia no quiere aceptar También existe el crítico informati¬vo, el que 
hace periodismo y no tiene una crítica concluyente. La crítica es un 
fenómeno muy complejo. 
 
P. ¿Y cómo han sido sus relaciones con la crítica? 
 
R. Por ejemplo, con Marta Traba, ella me ponía a competir con Alejan¬dro 
Obregón. A veces eran tres los grandes después que eran cinco, a mi me 
parecía una carrera de caba-llos o una quínela,  después quitaba y ponía 
otros, así dos o diez, después cinco, es decir el ¡cinco y seis! Eso creaba una 
situación complica¬da y se producían una serie de rivali-dades por su plan 
de ubicarnos. Naturalmente Marta hizo una labor de divulgación muy amplia 
sobre to¬do a través de la televisión. Eso fue básico, claro que ella fue una 
crítica muy importante pero más impor¬tante fuimos nosotros los artistas, no 
ella que llegó un poco tarde. Mu¬cha gente cree que fuimos una 
pro¬longación de Marta pero fue al revés, ella fue una prolongación nuestra 
porque encontró un material impor¬tante que divulgar. Fui el primer ar¬tista 
que Marta entrevistó en su taller y si mal no recuerdo su primer artículo fue 
sobre mi obra. 
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P. ¿Y cómo han sido sus relaciones con el público? 
 
R. Yo no he tenido problemas con el público, no sé por qué, desde que 
empecé a pintar ha sido un público muy cariñoso quien ha adquirido mis 
obras y entiende lo que yo hago. 
 
P ¿Qué otras variaciones se dan entre el crítico, los medios de 
comu¬nicación y el público? 
 
R. Les cuento que hay dos tipos de critico Uno el que comenta las 
expo¬siciones y otro el historiador que es¬tudia y comenta la obra de un 
artista, este tipo de crítico se comunica más que todo a través de un libro, es 
una labor mucho más profunda que la que se hace a través de la televisión, 
que tiene un sentido de divulgación. 
 
P, ¿Qué opina del auge del realismo en el arte tanto en Colombia como en el 
mundo? 
 
R. En las artes en general siempre han existido dos tendencias, es como un 
badajo que va para un lado y para otro. Análisis y síntesis y vice¬versa. En la 
pintura figurativa se plantea el análisis, y la síntesis en el arte abstracto Al 
sintetizar viene la ausencia del tema, la unificación de los planos. A través 
del análisis se llega al arte barroco. 
 
P. Mucha de la pintura colombiana actual se desarrolla en interiores, en 
cierto sentido si la obra de Obregón se desarrolla al aire libre, la suya es una 
pintura de interior. ¿Se conside¬ra usted un pintor de estudio? 
 
R. Si! Por qué pintar directamente de la naturaleza?... No creo. Ese es otro 
paseo, como el de los impresio¬nistas. No, lo mío es de una disciplina 
distinta, Mental creo. Yo tengo que pintar en el estudio, en donde abordo una 
aproximación a la natura¬leza, usando la improvisación den¬tro del tema  
desarrollado. 
P. Muchos de sus dibujos y los personajes y objetos que contiene, muestran 
esa atmósfera de interior mediante una línea pura y sintética. Síntesis que 
también se observa en la manera en que usted entrega el objeto o la 
persona. ¿Cree usted que esas características son utilizadas por los artistas 
colombianos hoy? 
 
R. Yo creo que sí, yo considero como es natural que mi obra y mis 
investigaciones han influido en gene-raciones que vinieron después. Es 
natural que esto exista y es un aporte de mi obra a las artes plásticas en 
nuestro país. 
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Aprovecho esto para aclararles que en al libro sobre las artes La Historia 
Abierta del Arle Colombia no. Marta Traba me ignora en abso¬luto. En este 
balance ella no me nombra, amigos de Cali en la Tertu¬lia le insinuaron 
hacerlo pero ella no quiso. Es una mujer intolerante, pero si ella no aprecia lo 
que yo hago hoy en día no puede borrar, aunque quisiera, mi aparición en las 
artes plásticas, porque yo hago parte de la Historia Plástica de Colombia y no 
solo con mis valores artísticos Aunque ella es una mujer que ha sido 
absoluta, yo siempre le he hecho la burla de sus dichos y su actitud, creo que 
es por eso que no me podrá ni en…….pintura! 
 
P. Usted y Botero casi siempre se han expresado en la superficie del lienzo, 
en el cuadro, es decir en dos dimensiones. ¿A qué cree usted se debe esto? 
 
R. Lo que Botero y yo tenemos en común son las mismas fuentes: el arte 
italiano. El como yo admira mucho a Piero de la Francesca este artista es un 
punto de partida que te¬nemos en común siendo Las solucio¬nes plásticas 
de nosotros totalmente distintas. 
 
P. ¿Existen otros puntos de contac¬to entre Botero y usted? 
 
R. Sí, creo que ambos usamos una geométrica especial que se da en la 
figura rotunda, la composición del momento que se capta con un con¬cepto 
del espacio que se debe al arte italiano. 
 
P. ¿Y en el trío Obregón-Botero-Grau? 
 
R. Existen nexos, tal vez. Botero es mucho más nuevo que Obregón y yo. El 
vino unos quince años después El es mucho más joven que nosotros. 
Alejandro y yo somos contemporáneos. de 1a misma edad, ambos de la 
Costa, familias amigas, tenemos en realidad mucho contacto, pero de es¬to 
a lo que una ver sacaron, creo que fue Marta Traba, de que yo había te¬nido 
influencia de Alejandro en un periodo mío, es, creo, lo más absur-do que he 
oído en mi vida! Lo que ella toma como una influencia de Alejandro sobre mi 
se desarrolla en la época en que estaba en Italia in¬vestigando a Piero de la 
Franceses y a Paolo Uccello y su gente. Qué iba yo a pensar en Alejandro! 
Yo esta¬ba en una investigación muy grande sobre la abstracción. 
Abstracción que nunca lo fue en mi obra, porque se siente la temática allí, 
sintetizada para fines de la investigación, que era sobre el espacio, el aire, la 
forma. Entonces a través de esa bús¬queda me salió ese tipo de arte abs-
tracto. Absurdo total es el que yo en Italia fuera a pensar en Alejandro. 
Pensaría en Piero de la Franceses pero no en Alejandro. 
 
P. ¿A qué atribuye el que los artis¬tas cartageneros sean buenos 
dibu¬jantes. A que muchos de ellos tu¬vieron influencia suya? 
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R. Muchos dibujantes, especial¬mente la gente joven estuvo influen¬ciada 
por mí Inclusive Heriberto Cuadrado que ahora se llama Co¬gollo, cuando 
quisieron atacarlo porque hacia pequeños Graus, con¬testó que eso era una 
posición cons¬ciente, un punto de partida. El se de¬fendió muy bien Claro 
quo además de Cogollo hay otros dibujantes de mucha altura Todos 
excelentes di¬bujantes como son Darlo Morales, Álvaro Barrios, Alfredo 
Guerrero, Cecilia Delgado Todos además de Cartagena. Me parece que 
Cartage¬na por su tradición conserva un gran respeto a los principios 
tradicionales en la pintura, y todos estos artistas, sensatos conscientes e 
informados han hecho del dibujo su disciplina. Y es que el artista no sale de 
Ia nada, ahí está la tradición y la continuidad del arte. El aporte de otros 
artistas que le ofrecen a uno, no soluciones sino puntos de partida. Es una 
tonte¬ría lo que cometen muchos artistas, tal vez por su ego, de no 
reconocer influencias. Claro  que a  un artista de hoy quo tenga influencias 
de un compañero resulta un poco jarto. Pero por ejemplo yo considero que 
tenga influencias del pleno renacimiento,   del cuatrocientos, ahí está Piero 
de la Francesca, está Paolo Ucello, artistas que trabajaban con los 
volúmenes, la perspectiva. Para mí son artistas tan importantes, con bases 
tan firmes que uno tiene que adoptarlas. 
 
P. Pero además de esto le interesa la expansión de las formas? 
 
R. Si, esa es una de las razones por las cuales yo pinto a mis figuras 
gruesas. No gordas, estas figuras no tienen grasa sino una estructura ósea 
grande que me sirve para estructurar todo el cuadro de una manera más 
fuerte, de poner una figura delgadita me descuadraría toda la cara rotunda 
de los objetos, de las telas, de la piel que exigen el plano grande, que llene, 
que haga pesado el cuadro, y así el contraste que se establece entre lo 
pesado de la figura y el fon¬do resalta los espacios, los vacíos. 
 
P. Aunque usted está interesado en el impacto visual de la forma que se 
expande, en la estructura, muchas veces esto es logrado con el volumen que 
producen elementos suaves como las telas, las flores ¿Es una contradicción 
que se planten al lograr el volumen y la fuerza con materiales débiles? 
 
R. No veo la contradicción Uso esos materiales suaves para contras¬tarlos 
con el vacio, con el aire que ro¬dea a la figura, elementos plásticos que hay 
que utilizar, el uno acompa¬ñando al otro oponiéndose, pero con¬servando 
la unidad total del espacio del cuadro. 
 
P. Nos interesa que nos hable del prototipo humano que usted utiliza en toda 
su obra y que algunos han clasificado como mestizo. 
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R. Yo trato que todas mis figuras tengan ciertas características de lo nuestro 
sin caer en el tipismo, ni en esa cosa que es lo anecdótico. Nuestro país es 
de mestizos y el común denominador es la mezcla de las razas blanca, negra 
e  indígena. Yo aspiro a que esto se manifieste en mi pintura sin caer en el 
mensaje de estos problemas. 
 
P. Qué relación encuentra entre dibujo y pintura? 
 
R. Yo tengo la impresión de que todo buen artista, todo buen pintor es al 
mismo tiempo buen dibujante. Por ejemplo Van Gogh era un magni¬fico 
dibujante y aunque era un tipo acelerado su obra tiene una estruc¬tura 
interior que es el esqueleto en que se sostiene el cuadro. En Colom¬bia 
figuras como Negret y Ramírez Villamizar son muy buenos dibujantes, 
porque dibujar no es solo saber trazar una nariz o un ojo, sino saber unificar 
la línea. 
 
P. Pero ese prototipo humano que usted utiliza en sus dibujos y pintu¬ras se 
convierte en un personaje que relata su mundo particular? Su mundo real? 
 
R. La obra de un artista es una es¬pecie de diario, ahí se va reflejando toda 
su vida, sus Inquietudes de día a día. Circunstancias, hechos que le 
entusiasman a uno y que decide pintarlos, pero siempre hay un común  
denominador, una continuidad, que a veces la gente confunde con la 
monotonía. Casi siempre los artistas de artes plásticas lo que hacen es un 
reflejo de su mismo yo físico. El Greco pin¬taba figuras largas y 
posiblemente él era así. 
 
P. Qué dibujantes le interesan? 
 
R. Un artista es un ser muy sensi¬ble y por lo tanto muy asequible a muchas 
atracciones da orden estético y creativo. Yo por ejemplo soy gran admirador 
del Bosco, los estudios que he hecho sobre él se reflejan en mi pintura. 
Además me interesa por varios aspectos, no solo el pictó¬rico sino por aquél 
hermético, en lo que trato de ver lo que quiso decir. Así uno se informa que el 
tipo perte¬necía a un grupo Herético que se lla¬maba los  Adornítas. Es un 
tema que me interesa muchísimo. Pero esto no se refleja en mi pintura. 
También in-vestigo ahora la Botánica, la fauna No hay tiempo de leer 
novelas! 
 
P. Usted es sin duda uno de los po¬cos artistas que conoce a fondo el Arte 
Colombiano. Lee usted mucho? 
 
386 
 
R. Mucho. Yo soy un lector infati¬gable ando permanentemente con un libro, 
claro que varío mis lecturas. Ya casi nunca leo novelas ni menos poesía 
Hace años que me abandonó la poesía 
 
P. Los sonidos y el tiempo son dos conceptos que usted presenta a través de 
imágenes equivalentes, por qué? 
 
R. Yo utilizo esos elementos para acentuar y subrayar el tiempo!!! Por 
ejemplo cuando pongo un reloj yo tengo un cuadro con un reloj que lo he 
hecho varias veces, el cuadro se llama ―La hora Señalada‖. En otra ocasión 
pinté la muerte de Ma¬ta-Hari y en el sombrero de ella tenía un reloj 
despertador que marcaba la hora de su muerte. La hora en que mataron a 
Mata-Hari, un énfasis, un dato más. O la mujer oyendo discos de donde 
salen pajaritos, o la bocina del teléfono por donde salen tárjelas postales, son 
mensajes con¬tados como en las tiras cómicas. El final, la muerte de Mata-
Hari tuvo que ser a una hora precisa… a las 3, cuando mataron a Lola. 
P. Se puede decir que usted utiliza elementos de la tira cómica de su obra? 
 
R. No exactamente, pero la idea de contar algo, de marcar algo se da con 
una serie de imágenes, en una secuencia de cuadritos, como en la tira 
cómica. Yo tengo un cuadro "El Ultimo Tango", precisamente lo hice antes de 
la película. Ella estaba sentada y en el piso hay una partitu¬ra. Es un tango. 
Lo podrán leer, si saben leer música. 
 
P, Qué opinión le merece el uso de lo cursi en el arte? 
 
R. El uso do lo cursi en el arte en especifico sobre mi obra es lo mismo que 
dije del reloj, las tarjetas pos¬tales, son elementos do comunica¬ción y de 
ubicación de las figuras que necesito para cuadrar, para redon¬dear el 
énfasis. Lo cursi, lo que llaman hoy el kitsch, elementos de mal gusto que a 
través del artista se convierten en buen gusto, en un momento determinado, 
es muy difí¬cil de explicar porque son elementos sutiles. 
Por ejemplo, en el caso de las vampiresas, el zorro que la envuelva, vestido 
«le lentejuela, demasiados adornos, los colores, el sombrero con plumas, 
eso hace la imagen de la vampiresa. No voy a pintar una vampiresa sencillita 
¡qué jartera!, en¬tonces utilizó los elementos cursis a propósito para sacar 
adelante una idea. 
 
P. Pero esta idea se hace con una intención de crítica social? 
 
R. SI, claro, también. El artista es un testigo de su momento. 
Lo cursi es un elemento del pasa¬do sacado del presento casi siempre. Lo 
cursi en el presento ya es lo Kitsch. Lo cursi en abstracto no pue¬de existir. 
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P. Y cómo elige usted los objetos que aparecen en su obra? 
 
R. Los objetos son objetos con los que yo convivo, muy pocas veces me 
pongo en la búsqueda do objetos para un cuadro. Mi estudio está lleno de 
ellos, a manos que sea alguna cosa que no tengo a mano. Entre los objetos 
quo pinto y yo hay un puente, un entendimiento que me sirve para integrarlos 
al tema principal. 
 
P. Es su obra una recreación plástica de la búsqueda del tiempo 
perdido?  
 
R. No, no, ese es un membrete que me han enganchado, que yo pullo la 
nostalgia. Yo no pinto ninguna nostalgia Yo pretendo pintar el pre¬sente, que 
use elementos del pasado para apuntar aquello quo yo quiero decir es otra 
cosa. Yo creo que mi obra es actual. No creo que el tiempo pasado fue 
mejor. Utilizo el tiempo pasado para recalcar lo absurdo de muchas cosas de 
hoy en día. 
 
P Subversivo?. 
 
R. Según Galaor Carbonell mi pin¬tura es subversiva porque va contra la 
moral burguesa establecida. Pero yo encuentro paradoja, quo siendo esto 
una subversiva contra el orden, la mayor parte de los compradores son esa 
misma gente. 
 
P. Y el vicio y la virtud?, se habla¬do de esta obra como de algo 
experi¬mental. 
R. No he continuado este tipo de obras, es un medio muy complicado para 
trabajar. En mi última exposi¬ción realicé uno de esos trabajos, se llamaba 
"Homenaje a las Musas‖, una ambientación que hay que ver pues es difícil 
de describir.  
 
P. Y los grabados?  
 
R. Acabo de terminar uno para el graficario, de las luchas en Colom¬bia, es 
una serigrafía. 
Hace un ano hice el del portafolio para la Tertulia. Antes había realizado una 
punta seca a beneficio del Teatro de la Candelaria de Santiago García. 
También hago grabados cuando voy a Estados Unidos. Ahora no tengo el 
tiempo suficiente para dedi¬carme mas al aguafuerte que es una técnica que 
me encanta. El proble¬ma da las artes gráficas es que no hay talleres en 
Colombia, felizmen¬te el Museo de la Tertulia va a abrir un gran taller de 
grabado donde los artistas tendremos la oportunidad de trabajar, pidiendo 
cita previa y te-niendo allá asistencia técnica de primer orden. 
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P. Cuál fue su punto de vista para su trabajo como ilustrador del libro infantil 
"Zoro"? 
 
R. Las ilustraciones de "Zoro fueron resueltas de esa manera porque la 
Imaginería del libro era tan violenta que no me iba a poner a ri¬valizar con el 
libro, es un libro para jóvenes adultos, entonces Ia ilustra¬ción se plantea 
como un ampliación del tema, así presenté a los persona¬jes del tal modo 
que el lector ubique el libro en Zoro o en el ave que sirve de aya, que cuida y 
se come las ser¬pientes. Es una ilustración visual que no acude a la 
imaginería del texto! 
 
P. La luz es importante en su obra. ¿Qué tipo de luz le interesa? 
 
R. Generalmente utilizo la luz na¬tural, pero considero que hay cier¬to tipo 
de obra que necesita luz arti¬ficial. Yo hago dos tipos de obras más o menos 
paralelas. La que pinto durante el día con luz natural y cuando oscurece 
temprano, para no estarme quieto, continuó una obra con luz artificial, 
entonces no tengo tiempo límite y puedo trabajar hasta la noche. 
De hace unos años para acá me he venido interesando en la luz; se me ha 
ido aclarando el concepto. Antes me interesaba la forma en el plan 
"monumental" y rotunda creada por planos que resaltaban bajo la luz, pero la 
misma luz existía en el cua¬dro arriba, abajo, en un costado o en otro. Ahora 
la estoy tratando en interiores y lo importante es la at¬mósfera. Yo llamo a 
esta etapa ―de los interiores" En el cuadro "La invitación" se siento que hay 
aire que no es vacio, en esto la luz tiene el papel principal. 
 
 
P. Tan interesado que usted está en la luz y las formas rotundas, nun¬ca ha 
hecho escultura? 
 
R. Sí yo si he hecho escultura, hace ya bastantes años, y siempre tengo la 
idea do volver ahora que tengo mi casa en el campo… 
 
P. Qué cosas no le interesan? 
 
R. No me interesa el pasado y por eso no me preocupa Ia fidelidad 
his¬tórica. En mis cuadros Sansón puede aparecer  desnudo entre columnas 
co¬loniales, observando la zapatilla de tacón puntilla quo Dalila ha olvidado 
en su huida. 
 
P. Observamos que muchas de sus obras trabaja con la desmitificación de 
estampas bíblicas. 
R. Lo quo pasa es que yo soy un estudioso de la Biblia la entiendo en el 
sentido histórico, no como un libro sagrado, sino como un libro de gran 
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humanidad. Dentro de esa gran humanidad la Biblia nos da la clave de cómo 
eran las situaciones y los personajes. Salomé ha existido siempre y en todas 
partes cortan la cabeza del tipo y se la llevan en un platón -metafóricamente 
o de ver¬dad— lo mismo sucede con Sansón y Dalila— que es un personaje 
de maravilla. Esa es otra vampiresa feroz En la obra "Salomé" en lugar de los 
siete velos, de que habla la tradición, se los quita todos y el úl¬timo es el 
sultán. Acaba de hacer un strip-tease. En el platón ella lleva una cabeza que 
se parece al Che. Yo me Inspiré no en una foto de él, sino en la expresión 
del Che muerto, la figura tiene la mirada del Che cuando murió. Creo que en 
la comu¬nicación con el espectador uno tiene que exigir, uno no puede 
simplifi¬car al punto que lo entienda un niño de siete años sino la gente 
pensante. Así traslado el tema bíblico de Salo¬mé puesto en términos 
actuales. 
 
P. Y nunca ha tenido "malos en¬cuentros" por esas decapitaciones? 
 
R. Sólo uno. En una exposición que tenia montada en la Galería de Casimiro 
Eiger sobre la Magia Blan¬ca, que saben, abarcaba asuntos de circo, 
prestigiadores, adivinas, mu¬jeres con barba y lógico, además, una mujer sin 
cabeza. Era una mujer sentada en su silla y la cabera la te¬nia puesta al lado 
en una mesita, en un chocorito encima de un man¬tel. Esta idea me vino 
poco a poco. Un día descubrí el retrato de mi abuela en que todo estaba 
exacto a como yo lo quería con la diferencia que mi abuela tenía la cabeza 
pues¬ta, pero en cambio tenía un vestido del siglo pasado de lentejuelas 
traído do París, en la foto ella esta-ba sentada sobre un sillón gótico. Es decir 
lo que quería, naturalmente la decapite y puse su cabeza en el plati¬co, hice 
así un Grau sin ánimo de agredirla a ella, un acto meramente plástico. 
Repentinamente recibí una llamada de larga distancia y era mi mamá 
llorando por el teléfono y diciéndome entre lágrimas que me iban a expulsar 
de la familia. Qué tiene eso que ver con la familia? — Pregunté — que familia 
tiene que expulsar a quién?, repetía yo que no entendía nada. El cuento era 
así, una tía mía había llamado a Donaldo Bossa Herazo a la Honorable 
Aca¬demia de la Historie de Cartagena para aclarar el asunto de la 
deca¬pitación. 
Mira Donaldo", decía, que quiere decir Enrique con ese retrato de mi mamá 
sin cabeza? 
A las que le cortaron La cabeza fue¬ron a la adultera como Ana Bolena él le 
contestó— Aquello fue el horror! Pensar que yo acusaba a mi abuela de 
adulterio. Se formó un boleto tremendo! En esos días lle¬gué a Cartagena y 
Zaz! me fui don¬de esa tía que había armado ese gallinero y le dije: 
¡Necesito esa carta en que se me expulsa da la familia. Urgentemen¬te! 
tengo el cuadro a la venta en Bogotá y si le anexo la carta sube más el 
precio. 
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Claro, no hubo tal carta. En todo caso es una anécdota muy chistosa, muy 
cartagenera muy auténtica'. 
 
P. Volviendo al tema en qué me¬dida el movimiento del arte en el mundo 
puede influir que una tenden¬cia aparezca como la representativa de la 
época? 
 
R. La preponderancia que tiene el arte figurativo se debe en este mo¬mento 
a ciertas circunstancias so¬ciales y políticas de la época que es¬tamos 
cruzando. Estamos еn un periodo de análisis de  búsqueda del contenido de 
la época. Esto en arte se puede mostrar es una forma más abierta mediante 
lo figurativo mejor que con lo abstracto. 
 
P. Cree usted que esta vuelta a la imagen cierre la brecha entre el público y 
artista? 
 
R. Considero que no se cierra nin¬guna brecha. El público es el públi¬co. El 
pintor es el pintor. Uno, el artista tiene que exigirle al público que suba de 
nivel, uno no puede ba¬jarse de la escalera a explicarle al público, como si 
fuera un niño de siete años, el abecedario para apren¬der a leer, a ver obras 
de arte. En fin esto es tan complicado como si fuera abstracto. 
 
P. Pero exige el arte el conoci¬miento de un lenguaje? 
 
R. Para apreciar una obra de arte se necesita una cultura especial so¬bre 
todo que la persone sepa leer. El artista no va simplificar, eso sería una labor 
de proselitismo. 
Conferencias, exposiciones, uni¬versidades, profesores, son los que deben 
dar la oportunidad a los estu¬diantes para que aprendan a captar el lenguaje 
de las artes plásticas, del arte. Mi idea es que el artista no debe bajar de su 
posición de ser pensante. 
 
P. Podría decirnos cuales son las diferencias entre el arte colombiano del 
pasado y al arte colombiano de hoy? 
 
R. Es una pregunta muy compli¬cada pero se puede simplificar en esta 
forma. La diferencia está en que a nosotros nos tocó combatir por una 
libertad de expresión y de manifestaciones  artísticas amplias, sin estar 
sometidos a la academia, a esa serie de convenciones  que existían en esa 
época. Esa libertad que logramos es la que las nuevas generaciones están 
aprovechando. Se abrió un compás de una forma sumamente amplia. La 
gente nueva esta de una manera más privilegiada de la que estuvimos 
nosotros. 
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P. Entonces usted pertenece a la ―generación de la ruptura"? 
 
R. Si, y hoy estoy más que consciente de eso, mirando en retrospectiva. 
 
P. Se debió a su formación en el exterior? 
 
R. Sí, puede ser, porque casi todos nos iniciamos en el exterior y tal vez eso 
nos dió un campo visual mucho más amplio, más universal que el que estaba 
anteriormente a nosotros, 
Estaban en ese entonces Pedro Nel Gómez con sus problemas de 
indigenismo, de los mejicanistas. Correa haciendo estatuas de San Agustín. 
Claro que era una búsque¬da de la raíz, pero era equivocada, en ese 
momento, lo que hicimos noso¬tros fue no investigar tanto hacia adentro, 
sino abrir ventanas. 
 
P. Pero en términos generales su obra no se compromete con las 
ten¬dencias del arte mundial? 
 
R. Precisamente, uno tiene una proyección del trabajo, no se puede 
interrumpir una investigación que necesita tiempo largo y experimenta¬ción 
para adoptar una innovación. 
 
P. Cómo es entonces su proceso de diseño? 
 
R. Hace mucho tiempo que no uso bocetos. 
En cualquiera de las técnicas, tem¬pera, dibujo, óleo o pastel, voy dere¬cho 
a la solución final. Con el dibujo a carboncillo la precisión es vital. Yo no me 
permito borrar!, pliegues, plumas son captadas al instante de resolver el 
cuadro. En el óleo realizo un dibujo directo con el pincel que reformo según 
las exigencias del tema y composición. 
 
P. Y cuáles son sus próximos planes? 
 
R. Son un poco complicados, pienso quedarme unos seis meses en España, 
en parte porque soy muy aficionado a la pintura y a la literatura es¬pañola y 
además porque solo conozco a Barcelona y Madrid y quiero corretear el 
camino a Santiago y de Don Quijote. 
Claro que trabajaré allá, pues no creo que pueda estar tanto tiempo sin 
pintar. 
 
 
P. Entonces, finalmente, no ha¬brán más decapitados? 
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R. No sé, mis decapitaciones no son sangrantes, soy un verdugo ge¬neroso 
y son antes que todo, una bur¬la por el hecho físico de ver lo decapi¬tado. 
En el cuadro de la abuela ella estaba limpiamente cercenada, sin una gota 
de sangre. En el óleo de Salomé la nota de sangre son el vino y las flores. 
 
P. Y cuál es la ' nota " en el dibujo de "Sansón"? 
 
R. En el caso de la obra de "San¬són", el es un mancebo, un tipo jo¬ven, un 
tipo muy vulnerable, por eso se metió en ese lio y por eso lo pinto desnudo, 
por ser tan vulnerable! 
 
P. Entonces, y esto es nuestra úl¬tima pregunta, el desnudo para us¬ted es 
una manera de indicar "lo vulnerable"? 
 
R. No, como regla general, pero lo más vulnerable que puede haber es un 
cuerpo desnudo. No hay defensa! 
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________. Una clase con Luis Camnitzer. Con Cristiane Leseuer de 
Sanchez, Anne Bertrand, Marcel Lemaitre, Eduardo Hernandez y Álvaro 
Herazo. No. 204. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 11 de septiembre de 1977.  
BERNAL Delfina, Herazo Álvaro y Moss Gillian. Robert Friedemann o la 
fuerza de la poesía. Entrevista con Delfina Bernal, Álvaro Herazo y Gillian 
Moss. No. 155. Pág. 4, 5. Domingo 29 de agosto de 1976. 
BORRERO Guido J.. Defendiendo las nuevas guatavitas. No. 7. Domingo, 9 
de septiembre de 1973.  
BOWNESS Alan. Conversaciones con Barbará Hepworth. (Traducción de 
Leonor Linares y Lucia de Franco). No. 193. Pág. 1. Domingo, 26 de junio de 
1977. 
BRONOWSKI Jacobo. La estructura de la forma. Traducción de Álvaro 
Medina. No. 77. Pág. 4, 5. Domingo, 2 de febrero de 1975.  
BUELVAS Mirta, Sánchez Víctor y Abello Margarita. Jaime Correa: 
Identidades no identificadas. No. 262. Pág. 4, 5. Domingo, 3 de diciembre de 
1978.  
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CABALLERO Villa Antonio y María Carlos J.. ¿Qué es lo conceptual: el 
premio o lo premiado? Segundo Salón Regional. No 236. Pág. 1, 2. Domingo 
4 de junio de 1978. 
CAMNITZER Luis. El arte colonial contemporáneo. No 2. Domingo, 5 de 
agosto de 1973. 
CANADAY John. El artista, el Crítico y el Público. No 201. Pág. 1, 4, 5. 
Domingo, 21 de agosto de 1977. 
CÁRDENAS Juan. El arte grave de la caricatura. No. 254. Pág. 1, 4, 5. 
Domingo, 8 de octubre de 1978.  
CÁRDENAS Óscar Darío, Galofre G. Orlando y Gutiérrez R. Alfredo Las 
Guatavitas: Fin de una polémica. Arquitectura de élite y arquitectura de 
vanguardia. No. 9. Domingo, 23 de septiembre de 1973.  
CHAMPIGNEULLE Bernard. Cien años de impresionismo. No 57. Pág. 4,5. 
Domingo 15 de septiembre de 1974. 
CHAMPIGNEULLE Bernard. La revolución cubista. No. 75. Pág. 7. Domingo, 
19 de enero de 1975. 
CHAVARRI Raúl. Oscar Arcila en el Museo de Arte contemporáneo. 
Introducción a una pintura nueva. No. 226. Pág. 8. Domingo, 19 de marzo de 
1978. 
CORTÁZAR Julio. Las grandes transparencias. A propósito de la exposición 
de Leonardo Nierman en el Mueso de Arte Contemporáneo el Minuto de 
Dios. No. 223. Pág. 6,7. Domingo, 26 de febrero de 1978.  
D´EMPAIRE Óscar. Los tapices del indio Luis. En la galería de arte 
contemporáneo. No 53. Pág. 3. Domingo 18 de agosto de 1974. 
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DALEY Janeth. Seudo revolucionarios. Traducción Germán Rubiano. No 83. 
Pág. 7. Domingo 23 de marzo de 1985. 
DE JUAN Adelaida. Carteles cubanos. No 84. Pág. 3. Domingo, 30 de marzo 
de 1975. 
DE JUAN Adelaida. Medio siglo de arte colombiano. (Primera parte). No. 220. 
Pág. 1, 4, 5. Domingo, 29 de enero de 1978.  
________. Medio siglo de arte colombiano. (Segunda parte). No. 221. Pág. 6, 
7. Domingo, 12 de febrero de 1978.  
________. Picasso después del barullo. No 37. Pág. 6. Domingo 14 de abril 
de 1974.  
DE VIECO Beatriz. Alfredo Guerrero, un artista responsable. No 93. Pág. 6. 
15 de junio de 1975.  
DELFT Pedro. Láminas para colorear. No. 244. Pág. 4, 5. Domingo, 30 de 
julio de 1978.  
DESGRAUPES Pierre. Traducción de Alfredo Gómez Zurek. Las estructuras 
de mi personalidad son paranoicas. Entrevista con Salvador Dalí. No 40. 
Pág. 4, 5, 8. Domingo 5 de mayo de 1974.  
DIBBETS John. Retrasos de una conversación. No. 178. Pág. 5. Domingo, 6 
de marzo de 1977. 
DURAND Rémy. Los grabados de Antonio Camacho Rugels. No. 159. Pág. 
7. Domingo, 26 de septiembre de 1976. 
EMILIANI Vélez Ramón. La pintura y la tradición. No 50. Domingo, 28 de julio 
de 1974. 
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GAYA Nubo Juan Antonio. Picasso y los poetas. No 37. Pág. 4, 5. Domingo 
14 de abril de 1974.  
GETINO Octavio. El tercer cine. No. 40. Pág. 1 y 2. Domingo, 5 de mayo de 
1974.  
GIMPEL Jean. Esquema revisado para las artes. Traducción de Germán 
Rubiano. No. 81. Pág. 1,6. Domingo, 9 de marzo de 1975.  
GÓMEZ Ramiro. Apropósito de unos murales. No. 120. Pág. 7. Domingo, 14 
de diciembre de 1975. 
GÓMEZ Zurek Alfredo, Caballero Villa Antonio, Bernal Delfina y Herazo 
Álvaro. Conversación con Pedro Alcántara. ―Sencillamente se están dando 
cambios en la manera de expresarme‖ (Alfredo Gómez Zurek, Antonio 
Caballero Villa, Delfina Bernal y Álvaro Herazo). No. 161. Pág. 1, 4, 5. 
Domingo, 10 de octubre de 1976. 
GÓMEZ Zurek Alfredo. Cuatro preguntas de Alfredo Gómez Zurek a Antonio 
Caro. No. 145. Pág. 8. Domingo, 20 de junio de 1976. 
GONZÁLEZ Miguel. Happy anniversary Monsieur Millet. No. 128. Pág. 2,3. 
Domingo, 8 de febrero de 1976. 
GONZÁLEZ Miguel. María de la paz Jaramillo en Barranquilla. No. 180. Pág. 
8. Domingo, 20 de marzo de 1977. 
GONZÁLEZ Miguel. Reportaje de Miguel González con Bernardo Salcedo. 
Ser reaccionario es tener la más clara conciencia de clase. No. 125. Pág. 6. 
Domingo, 18 de enero de 1976. 
GOTTLIEB, Adolf Newman Barnett. Naturaleza, Arte y Belleza. Traducción y 
nota de Álvaro Medina. No 7. Página 4. Domingo, 9 de septiembre de 1973.  
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GRASS Antonio. ¿Por qué mito y magia en mi obra? Antonio Grass habla 
sobre Antonio Grass. No. 264. Pág. 1, 4. Domingo, 14 de enero de 1979.  
_______. La marca mágica. No. 144. Pág. 7. Domingo, 7 de junio de 1976. 
HERAZO Álvaro y BERNAL Delfina. ―Los viajes del barón Von Grau‖. No. 
247. Pág. 1, 4, 5, 6. Domingo, 20 de agosto de 1978.  
________. El paisaje: una atmósfera interior. Entrevista con Antonio 
Banderas. No. 214. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 27 de noviembre de 1977. 
________. La poética de Darío Morales. Entrevista con el artista. No. 222. 
Pág. 1, 4, 5. Domingo, 19 de febrero de 1978.  
________. Luis Caballero al desnudo. Entrevista con el artista. No. 232. Pág. 
1, 4, 5. Domingo, 7 de mayo de 1978.  
HERAZO Álvaro, Álvaro Herazo habla con la artista barranquillera María 
Rodríguez y extrae unas conclusiones. Una frágil y pequeña invención. No. 
186. Pág. 3, 6. Domingo, 8 de mayo de 1977. 
HERAZO Álvaro, Moss Gillian, Bernal Delfina. ―Cada forma tiene su luz 
interior‖. Entrevista con el pintor Manuel Hernández. No. 183. Pág. 1, 2. 
Domingo, 17 de abril de 1977. 
HERAZO Álvaro. ―Barricada en la 72‖. No. 243. Pág. 4, 5. Domingo, 23 de 
julio de 1978.  
_______. Las nuevas guatavitas. No. 6. Domingo, 2 de septiembre de 1973. 
_______. Acerca del Kitsch. No. 191. Pág. 6, 8. Domingo, 12 de junio de 
1977. 
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HERNÁNDEZ Eduardo, Herazo Álvaro, Bernal Delfina et al. El arte y el 
concepto Hoy. Grupo 44. Eduardo Hernández, Álvaro Herazo, Delfina Bernal 
y Ida Esbra, Víctor Sánchez, Anne Bertrand, Fernando Cepeda, Christiane 
Lesueur. No. 238. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 18 de junio 1978. 
JUNKER Howard. Tierra, rocas y hierbas, esencia de un nuevo arte. No. 178. 
Pág. 4. Domingo, 6 de marzo de 1977. 
LÓPEZ Oliva Manuel. La noción de arte cubano. No. 168. Pág. 1, 6. 
Domingo, 5 de diciembre de 1976. 
LUCENA Clemencia. El revisionismo en la crítica y en la pintura Colombiana 
(Clemencia Lucena responde al crítico Álvaro Medina). No. 139. Pág. 1, 4, 5. 
Domingo, 9 de mayo de 1976. 
LUCIE-SMITH Edward. Punto de partida. (Traducción de Germán Rubiano 
Caballero). No. 180. Pág. 6. Domingo, 20 de marzo de 1977. 
MALEVICH Kasimir. El mundo no objetivo del suprematismo. Traducción de 
Álvaro Medina. No 11. Domingo, 7 de octubre de 1973. 
MANJARRÉS Beatriz. Artever- Arterreal. No. 167. Pág. 8. Domingo, 28 de 
noviembre de 1976. 
_________. Las fotografías de Javier Díaz Granados o la dimensión de la 
subjetividad. No. 166. Pág. 8. Domingo, 21 de noviembre de 1976. 
MÁRCELES Daconte Eduardo. 1975: La crítica y el arte en Colombia. Una 
entrevista a Álvaro Medina. No. 126. Pág. 1, 4,5. Domingo, 25 de enero de 
1976. 
________. El predominio de la trivialidad y una búsqueda que se limita a la 
moda. No. 202. Pág. 1, 4, 5, 7. Domingo, 28 de agosto de 1977. 
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________. El salón regional o la decadencia del arte. No. 127. Pág. 4,5. 
Domingo, 1 febrero de 1976. 
________. Eduardo. Fallos debatibles: ¿cotidianidad manoseada o 
trascendencia social?, primera parte Taller salgar. No. 181. Pág. 1, 4, 5. 
Domingo 27 de marzo de 1977. 
________. Eduardo. Fallos debatibles: ¿cotidianidad manoseada o 
trascendencia social?, segunda parte. Taller salgar. No. 182. Pág. 4, 5. 
Domingo, 3 de abril de 1977. 
________. Plástica de Bucaramanga contra la pereza artística provincial. No. 
188. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 22 de mayo de 1977. 
MÁRCELES Daconte Eduardo. Álvaro Herazo: el Arte Fragmentario de un 
acuarelista. No 230. Pág. 7. Domingo, 23 de abril de 1978.  
MARÍA Carlos J.. El objeto de arte. No. 239. Pág. 8. Domingo, 25 de junio de 
1978.  
________. Las conferencias sobre arte. No 88. Pág. 8. Domingo 27 de abril 
de 1975. 
MEDINA Álvaro. Aquí se avisa de viejos avisos que ha encontrado un pobre 
―ratón‖. No. 152. Pág. 4, 5. Domingo, 8 de agosto de 1976. 
_________. Botero casi completo. Datos biográficos de de Fernando Botero. 
No. 58. Pág. 4, 5. Domingo 22 de septiembre de 1974.  
_________. Bricolage incompleto de Alejandro Obregón. No 52. Pág. 1, 4, 5, 
6, 7. Domingo, 11 de agosto de 1974. 
_________. Catorce artistas de Barranquilla, Cali y Medellín. No 42.  Pág. 1, 
4, 5. Domingo 19 de mayo de 1974. 
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_________. Cinco puntos para definir un salón y una conclusión inesperada. 
No 70. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 15 de diciembre de 1974.  
_________. Con motivo del número 250 de Suplemento del Caribe. No. 250. 
Pág. 1. Domingo, 10 de septiembre de 1978.  
_________. Crítica por la vía del erotismo. En los dibujos de Óscar Muñoz. 
No 84. Pág. 6, 7. Domingo, 30 de marzo de 1975. 
_________. Dibujantes y grabadores colombianos. No 100. Pág. 2. Domingo, 
3 de agosto de 1975.  
_________. El arte Colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla. No. 130. Pág. 
1, 4, 5, 8. Domingo, 22 de febrero de 1976. 
_________. El arte Colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla segunda parte. 
No. 131. Pág. 4, 5. Domingo, 7 de marzo de 1976. 
_________. El arte Colombiano y la dialéctica del bla-bla-bla tercera parte. 
No. 132. Pág. 6, 7. Domingo, 14 de marzo de 1976. 
_________. El arte de la resistencia. No 201. Pág. 6. Domingo, 21 de agosto 
de 1977. 
_________. El concepto de espacio del renacimiento al impresionismo. No 
97. Pág. 1, 7. Domingo, 13 de julio de 1975. 
_________. El dibujo de Obregón. No. 267. Pág. 2. Domingo, 4 de febrero de 
1979. (Suplemento fuera de circulación). 
_________. El dibujo: una hermana menor. La III bienal de Cali (II). No. 148. 
Pág. 4,5. Domingo, 11 de julio de 1976. 
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_________. El diseño gráfico: ―Una tareíta‖. La III bienal de Cali (I). No. 147. 
Pág. 1,6. Domingo, 4 de julio de 1976. 
_________. El fracaso de un museo. No 55. Pág. 3, 6. Domingo 1 de 
septiembre de 1974. 
_________ El grabado: La hermana Mayor. La III bienal de Cali (III). No. 149. 
Pág. 4,5. Domingo, 18 de julio de 1976. 
_________. El ojo crítico del tuerto López. No. 113. Pág. 2,3. Domingo, 2 de 
noviembre de 1975. 
MEDINA Álvaro. Feliza Krugman o Irene Bursztyn. No 41. Pág. 4, 5. Domingo 
12 de mayo de 1974. 
MEDINA Álvaro. Gloria Zea financia a Gloria Zea. No 93. Pág. 3. Domingo 15 
de junio de 1975. 
________. La edad de la medianía I. Cuatro artistas costeños en el salón 
nacional. No 16. Pág. 4. Domingo, 11 de noviembre de 1973.  
________. La edad de la medianía II. Grau o el artista complaciente. No 18. 
Pág. 3. Domingo, 25 de noviembre de 1973. 
________. La Línea y el color en el irregularismo impresionista. Cien años de 
impresionismo. No 61. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 13 de octubre de 1974.  
________. La plástica cubana actual. No. 170. Pág. 1, 6, 7. Domingo, 19 de 
diciembre de 1976. 
________. Las publicaciones de arte en 1974. No 76. Pág. 7. Domingo, 26 
de enero de 1975. 
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________. Los artistas plásticos en 1976 primera parte. No. 171. Pág. 4, 5. 
Domingo, 9 de enero de 1977. 
_______. Los artistas plásticos en 1976 segunda parte. No. 172. Pág. 2. 
Domingo, 16 de enero de 1977. 
_______. Los esmaltes de Cristina Bethencourt. No. 211. Pág. 6. Domingo, 6 
de noviembre de 1977.  
_______. Los grabados de Juan Antonio Roda. No 23. Pág. 7. Domingo 30 
de diciembre de 1973.  
_______. Muestra en la tertulia de Cali. Alcántara. No 49. Pág. 7. Domingo, 7 
de julio de 1974.  
MEDINA Álvaro. Pedro Alcántara: ¿del expresionismo al realismo? No. 160. 
Pág. 1, 6. Domingo, 3 de octubre de 1976. 
MEDINA Álvaro. Una sonrisa en el paisaje. No. 105. Pág. 1. Domingo, 7 de 
septiembre de 1975. 
_______. Zalamea según Zalamea. No 99. Pág. 3. Domingo, 27 de julio de 
1975.  
MESA Elkin Alberto. Norman Mejía o la victoria apocalíptica. No. 195. Pág. 8. 
Domingo, 10 de julio de 1977. 
MICHEL Jacques. Man Ray, mosquetero del Dada (traducción de Alfredo 
Gómez Z.). no. 170. Pág. 2. Domingo 19 de diciembre de 1976. 
MORALES Aguilar Álvaro. El romanticismo y el arte popular. No 82. Pág. 1, 
4, 5, 7. Domingo, 16 de marzo de 1975. 
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MOSS Gillian y Bernal Delfina. Entrevista con Gloria Duncan. No. 178. Pág. 
1, 4, 5. Domingo, 6 de marzo de 1977. 
________. Maquillaje mental: Una propuesta de la cultura de masas. No. 
203. Pág. 2, 3. Domingo, 4 de septiembre de 1977. 
MOSS Gillian, Bernal Delfina y Herazo Álvaro. Una buena hora de diálogo 
con Germán Rubiano Caballero. No. 196. Pág. 1, 2. Domingo, 17 de julio de 
1977. 
_______. Norman Mejía: Un contemplativo supersónico. No. 190. Pág. 4, 5. 
Domingo, 5 de junio de 1977. 
MOTHERWELL Robert. El mundo del pintor moderno. Traducción Álvaro 
Medina. No. 5. Domingo, 26 de agosto de 1973. 
MUÑOZ P. Jorge, Entrevista con Armando Londoño. No. 249. Pág. 2. 
Domingo, 3 de septiembre de 1978.  
________. Sobre Armando Londoño. Exposición en la sala Cultural Cámara 
de Comercio. No. 250. Pág. 3. Domingo, 10 de septiembre de 1978.  
NAKONIA (Textos y coordinación). Guatavita: Sigue la polémica. Seis 
arquitectos opinan. No. 8. Domingo, 16 de septiembre de 1973.  
_________. Programa Plástico de  Pedro Celín. Página interna 12. No. 1. 
1973.  
_________. Los acrílicos de Alain Mergier. No 14. Página 4. Domingo, 28 de 
octubre de 1973. 
_________. Los monstruos de Bethencourt. No 10. Página 4. Domingo, 30 
de septiembre de 1973. 
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NIETO Guete Antonio. Lo universal y lo religioso de Antonio Grass. No. 118. 
Pág. 4. Domingo, 7 de diciembre de 1975. 
________. Más allá de superman y sus amigos del alma. No. 140. Pág. 1, 4, 
5. Domingo, 16 de mayo de 1976.  
PARDO Carlos Orlando. ―El arte es una larga paciencia‖. Conversaciones 
con Agustín Yáñez. No. 165.  Pág. 1, 6. Domingo, 14 de noviembre de 1976. 
PERPLEJO Casimiro. Exposición en bellas artes. Nota sobre plásticas. No 
43. Pág. 3. Domingo 26 de mayo de 1974.  
PERRONE Jeff. El arte de la cultura de masas. Primera parte. (Traducido por 
Delfina Bernal y Gillian Moss. No. 192. Pág. 2, 3.Domingo, 19 de junio de 
1977. 
________. El arte de la cultura de masas. Robert Rauschenberg. Segunda 
parte. (Traducido por Delfina Bernal y Gillian Moss. No. 193. Pág. 3. 
Domingo, 26 de junio de 1977. 
_________. El arte de la cultura de masas. Un acercamiento a lo decorativo. 
(Traducción de Delfina Bernal y Gillian Moss). No. 194. Pág. 6. Domingo, 3 
de julio de 1977. 
POSADA de la Peña Francisco. Las aves de América. No. 112. Pág. 1. 
Domingo, 26 de octubre 1975. 
PRIETO Sánchez Roberto. Sobre el arte abstracto. No 12. Domingo, 14 de 
octubre de 1973.   
RAMÍREZ Ramiro. Amaral en París. No. 214. Pág. 7. Domingo, 27 de 
noviembre de 1977. 
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RAMÍREZ Ramiro. Arnulfo Luna en la Galería Aberbach de Londres. No. 235. 
Pág. 8. Domingo, 28 de mayo de 1978.  
_________. Conversación en París con francisco Rocca. No. 268. Pág. 4, 5. 
Domingo, 11 de febrero de 1979. 
_________. Conversaciones con el pintor Luis Caballero. No.217. Pág. 4, 5. 
Domingo, 18 de diciembre de 1977.  
RAMÍREZ Ramiro. Fernando Botero en París. Cuarta Feria Internacional de 
Arte Contemporáneo. No 212. Pág. 1. Domingo, 13 de noviembre de 1977. 
RAMÍREZ Ramiro. Las acuarelas de Roberto Ángulo. No. 247. Pág. 8. 
Domingo, 20 de agosto de 1978.  
________. Los dibujos de Arnulfo Luna en París. No. 166. Pág. 1, 2. 
Domingo, 21 de noviembre de 1976. 
________. Los dibujos de Francisco Rocca. No 237. Pág. 1, Domingo, 11 de 
junio de 1978. 
________. Los dibujos de Luis Caballero en Paris. No. 191. Pág. 8. Domingo, 
12 de junio de 1977. 
RAMÍREZ Ramiro. Oscar Muñoz: el carboncillo que ilumina la oscuridad. No. 
242. Pág. 1. Domingo, 16 de julio de 1978. 
RAMÍREZ Ramiro. Saturnino Ramírez y el mundo del Café-Bar. No. 273. 
Pág. 6. Domingo, 25 de marzo de 1979.  
RAMÍREZ Ramiro. Un nuevo mirar en la obra de Morales. No. 260. Pág. 7. . 
Domingo, 19 de noviembre de 1978. 
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ROCHA Jorge. Las reinas de María Isabel Otálora. No 98. Pág. 7. Domingo, 
20 de julio de 1975. 
RODRIGO Arenas Betancourt, Apartes de una conferencia del escultor 
Rodrigo Arenas Betancourt, primera parte. Miguel Ángel y Leonardo vistos 
por Freud. No. 203. Pág. 1, 4, 5. Domingo, 4 de septiembre de 1977. 
ROGALSKY Walter. El grabado en las universidades norteamericanas. No 
67. Pág. 6,7. Domingo 24 de noviembre de 1974.  
ROMERO F. Campo Elías Variaciones sobre el Folklore pornográfico. No 90. 
Pág. 1, 7. Domingo 11 de mayo de 1975.  
RUBIANO C. Germán Los paisajes de Antonio Barrera. No 96. Pág. 7. 
Domingo, 6 de julio de 1975. 
________. La colección de la biblioteca Luis Ángel Arango. No. 155. Pág. 7, 
8. Domingo, 29 de agosto de 1976. 
________. La obra de Antonio Grass. No. 264. Pág. 5. Domingo, 14 de enero 
de 1979.  
________. Entrevista de Germán Rubiano con Antonio Grass. No. 118. Pág. 
4,5. Domingo, 7 de diciembre de 1975. 
RUÍZ Anzola Ricardo. Mantilla Caballero y su obra. No. 203. Pág. 7. 
Domingo, 4 de septiembre de 1977. 
RUIZ Darío. La obra de Pedro Nell Gómez. Historia de nuestros conflictos. 
No 63. Pág. 4,5. Domingo, 27 de octubre de 1974. 
________. La pintura de Granada, mundo cruel, rostro de la represión. No. 
189. Pág. 8. Domingo 29 de mayo de 1977. 
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SÁNCHEZ Quevedo Víctor. De la expresión artística. No. 245. Pág. 7. 
Domingo, 6 de agosto de 1978.  
_______. Entrevista con artista desconocido. No. 249. Pág. 6. Domingo, 3 de 
septiembre de 1978.  
_______. La  muerte del arte. No. 257. Pág. 2. Domingo, 29 de octubre de 
1978.  
SANTODOMINGO Federico. La nostalgia de los cuadros de costumbres. No. 
207. Pág. 2. Domingo, 9 de octubre de 1977.  
SCHNEIDER Pierre. El arte como idea. Todo comenzó con el cubismo. 
Traducción de Ana Zagury. No 48. Pág. 2. Domingo, 30 de junio de 1974.  
Sin autor. Arte en Colombia. Libros y revistas. No. 156. Pág. 8. Domingo, 5 
de septiembre de 1976. 
Sin autor. El círculo precolombino en la obra de Antonio Grass. No. 43. Pág. 
1. Domingo 26 de mayo de 1974. 
Sin autor. El XXVII Salón Nacional de Artes Visuales: reflexiones y 
argumentos. No. 270. Pág. 6, 7. Domingo, 4 de marzo de 1979.  
Sin autor. En la Galería la Escuela. No. 134. Pág. 8. Domingo, 28 de marzo 
de 1976. 
Sin autor. Friedemann. Esculturas para el cuerpo. No. 151. Pág. 8. Domingo, 
1 agosto de 1976. 
Sin autor. Gómez Jaramillo, eslabón de nuestra historia plástica. No 74. Pág. 
1. Domingo, 12 de enero de 1975. 
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Sin autor. La última obra de Arnulfo luna. No. 115. Pág. 6. Domingo, 16 de 
noviembre de 1975. 
Sin autor. María Rodríguez en el Salón Atenas. No. 257. Pág. 8. Domingo, 29 
de octubre de 1978.  
Sin autor. Marzo plástico en Barranquilla. No. 133. Pág. 7. Domingo, 21 de 
marzo de 1976. 
Sin autor. Por qué el suplemento del Caribe. Página interna 9. No. 1 
Domingo, 29 de julio de 1973. 
Suplemento del Caribe rinde homenaje a Noe León. No. 260. Pág. 1. . 
Domingo, 19 de noviembre de 1978. 
SUTHERLAND Roger. La democratización del arte. (Traducción de Germán 
Rubiano Caballero). No. 179. Pág. 6. Domingo, 13 marzo de 1977. 
TRABA Marta. El arte de la resistencia. No. 130. Pág. 3. Domingo, 22 de 
febrero de 1976. 
Una obra de Javacheff Christo. Traducción de María Victoria de Angulo 
Roballo. No. 199. Pág. 1, 6. Domingo, 7 de agosto de 1977. 
VALVERDE Umberto. Alternativa a una crisis. No. 102. Pág. 7. Domingo, 17 
agosto de 1975. 
VERGARA Jorge. Ideología de los comics I. No 41. Pág. 1, 2, 7.  Domingo 12 
de mayo de 1974.  
________. Ideología de los comics II. No 43. Pág. 5, 6, 7. Domingo 19 de 
mayo de 1974.  
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